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'रीतिविज्ञान : सर्जेतात्मक समीक्षा का नया आयाम यह पुस्तक मैंने शास्त्रीय 
पद्धति पर नहीं लिखी। रीतिविज्ञान के सुकुमारभति शोध छात्र-छात्राओं को 
रीतिविज्ञान की ओर अभिमुृथव करने के लिए कुछ चर्चाओं का सूत्रपात हुआ, कुल 
जुड़कर एक किताब वन गई। इसमें से कुछ अंश केन्द्रीय हिन्दी संस्थान, बाराणसेय 
सस्कृत विश्वविद्यालय, हिन्दुस्तानी एकेडमी और राष्ट्रीय शिक्षा संस्थान की संगो- 
षिटियों में पढ़ें गये, कुछ की कक्षाओं में चर्चा हुई । मुख्य उद्देश्य सामने यह था कि 
अग्रेज़ी के स्टाइलिस्टिक्स के ग्रन्थ और निबच्ध अंग्रेज़ी या किसी अन्य विदेशी भाषा 
के उदाहरणों से निदर्शित होने के कारण हिन्दी-भाषी राज्यों के नवसाक्षरों को 
हुदयं गम नहीं हो पादे, इसलिए परिचित उदाहरणों के माध्यम से रीतिविज्ञान की 
प्रयोजकता समझायी जाय ॥ मेरा यह भी दावा नहीं है कि यह पराद्यक्रमोपयोगी 

ग्रन्थ है, बंयोंकि एक तो उतनी ठस भाषा लिखते का मुझे अभ्यास ही नहीं है, 
दूसरे यह केवल छात्र छात्राओं के लिए ही लिखा भी नहीं गया है । इसके सम्बोध्य 
पाठक साहित्य को सजीव संरचना के रूप में भ्रहूण करने वाली सभी सहुदय 
अध्येता हैं, अध्यापक हों, न हों। मैंने भरसक इसी उद्देश्य के कारण पररिभाषिकता 
से बचने की कोशिश की है। 

शास्त्रीय स्थापना के रूप में शैलीविज्ञान' नाम की पुस्तक मेरे स्तेहभाजन 
मित्न डॉ० रवीचद्धनाथ श्रीवास्तव ने अभी हाल ही में प्रकाशित की है, वे मेरी पद्धति 
को संकोचवश संस्कृतभातित कहकर उपचरित आदर देते हैं, मेरी पद्धति से सह- 
मत नहीं, यह भल्री भाँति जानता हूँ, पर उनकी शास्त्रीय स्थापना की प्ररोचना के 
रूप में ही मैंने इन निबन्धों को ग्रन्थित किया है। मेरा अपना विश्वास है कि 
सरणियों के परिचय से सरणि का उतता ज्ञान नहीं होता, जितना सरणि की 
खोज के लिए अंधेरे में भठकते हुए अपने पदबोध से एक सरणि पर चलने से 
होता है. ऐसे में स्खलन भी होते हैं तो उनसे पीछे आने वाले का पथ प्रशस्त होता 


है, बह उपतते बचने का इशारा था जाता है। मैं राह तलाश कर रहा हूँ। सस्कृत 
साहित्यशास्त्र की सम्भावनाओं का पूरा उन्‍्मीलन अभी नहीं हुआ है; वस्तुत 
उसकी प्राणहीन कोटियों की विभेदक परिभाषाओं पर ही शास्त्रार्थ अधिक हुआ 
है। मैं उस साहित्यगास्त की बोड्धिक दृष्टि का आशंसक हूँ और मुझे पश्चिमी 
भापाशास्तीय चिन्तन में उस वोद्धिक दृष्टि का आभासमात्र दिखता है। पर 
पश्चिम का विचारक और शोधक अधिक अध्यवश्तायी और अधिक जागरूक है, 
उसने आभातमात्र से एक एश विज्ञान आकारित कर दिया है। उसकी जागरूकता 
से प्रेरणा लेकर ही मेरे कूछ साथियों ने विनम्र पैमाने पर ही सही राष्ट्रीय शिक्षा 
संस्थान के ग्रीष्म-सत्नों में और केन्द्रीय हिन्दी संस्थान के शिविरों में और हिन्दु- 
स्तानी एकेडमी तथा संस्कृत विश्वविद्यालय की संग्रोष्ठियों में इस दिशा में कुछ 
बातचीत करना शुरू किया। मैं इन संस्थानों का आभारी हूँ, इनसे भी अधिक 
आभारी हूं अपने उन तरुण मित्रों का जो मेरे सहयोगी के रूप में या में री ध्याख्याओ 
के ग्राहक के रूप में मुझे इस दिशा में काम करने को प्रेरणा देते रहे हैं। पंडित 
उमाशंकर शुक्ल डा० ब्जेश्वर वर्मा, डौ० रवीद्रनाथ श्रीवास्तव, श्री अनिल्ल विद्या- 
लकार, डॉ० अमर बहादुर सिह और डॉ० माणिकलाल चतुर्वेदी का विशेष रूप से 
ऋषणी हूं और अपने अभिन्‍न मित्र डों० तामबर सिंहु का भी---इसलिए कि उनके मन 
में रीतिविज्ञान से एक बिदकन है, इसके बावजूद वे 'रीतिविज्ञान-परक व्याख्याओ 
भें रुचि लेने की कृपा करते हैं और बिना मुझसे पूछे मेरे लेख मुझे रूपयादी के रूप 
में बदनाम करने के लिए आलोचना में छाप भी लेते हैं । 

परन्तु ब्न्‍्थ रूप में परिशात कराने का कार्य जिन शोध-छात्न-छात्राओं ने किया, 
उनके भ्रत्ति आभार व्यक्त करके उन्हें संकोच में नहीं डालृंगा | यह ग्रन्थ मैंते उन्ही 
को अपित किया है, ताकि वे इस संकल्प के साथ अपने कार्य में जु्ें कि यह प्रल्थ 
हमारे चिन्तन की एक कड़ी है, इससे आगे हमको जाना है, जरूरत पड़े तो इसे 
तोड़कर भी | इनमें से छात्रों के नाम हैं पशुपतिनाथ तिवारी, सिद्धनाथ त्रिपाठी, 
उमाकान्त तिवारी, वाचस्पति शुक्ल, और छात्नाओं के नाम हैं: कमला ट्विवेदी, 
अछणा दुबे, रश्मि श्रीवास्तव और अरुणिमा दिलजत । भवशभूति ने अपने पूर्व॑वर्त्ती 
कृवियों के प्रति कतजन्नता ज्ञापित की थी, मैं अपने परर्वत्तियों के प्रति बिवत हैँ, 
क्योंकि उनकी रुचि साहित्य में उत्पत्त करके ही अपनी सार्थेकता कुछ-कुछ प्रमा- 
मित होती हैं और आज के भयावह विश्वविद्यालयी अध्यापन में एक क्षण के लिए 
भी यह साथंकता प्रतीत हो सके तो विश्वविद्यालयों का अविश्वास और आतंक का 
सारा घुँआ सौ-सौ बार स्वीकार है। 

अन्त में, जिन सुकृती आचार्यों कवियों और बिचारकों की क्ृतियों से मैंने कण- 
कृण विचार और भाव जोड़े हैं, जिन गुरुओं की शिक्षा के संस्कार से कविताओं से 


अपना तादात्म्य जोड़ा है और जिन सहदय मित्रों के साहचर्म भें कविता के बारे में 
उन्मुक्त भाव से चर्चा करके अपने जीवन की तपन बुझायी है, उन सबके प्रति हृदय 
से आनत हूँ | बन्धुबर आमप्रकाश जी के धैर्य की कया प्रशंसा करे कि उन्होंते एक 
वज्ञ आलसी को तगादों की मार से हकीम बना के छोड़ा ! 


--विद्यानिवास मिथ 
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रीतिविज्ञान : परिधि और प्रयोजन 


प्रायः भारतीय वाडः मय में शैली शब्द इधर अंग्रेजी शब्द स्टाइल के रूप में 
प्रयुक्त होता रहा है। प्रान्नीन भारतीय साहित्य-शास्त्न में 'रीति' का प्रयोग और 
प्राचीन भारतीय नाट्य-शास्त्र में वृत्ति शब्द का प्रयोग मिलता है। इन तीनो 
शब्दों के अर्थ-भेदों पर विचार करने के पश्चात्‌ यह निर्णय लेना अधिक उचित 
होगा कि आधुत्तिक भाषाशास्त्त में जिस संदर्भ में 'स्टाइलिस्टिक्स' या स्टाइल 
इस लवेज' या 'लिग्वो-स्टाइलिस्टिक्स' का प्रयोग हो रहा है, उसके समीपतम 
अथ॑ देने वाले किस शब्द का व्यवहार अधिक समीचीन होगा । प्राचीन कला-शास्त्न 
में स्थापत्य, वास्तु, चित्न-कला आदि के संदर्भ में शैलियों के माम मिलते है । 
स्थापत्य में-- नागर शैली, बेसर शैली था टद्राविड़ शैली; चित्त में-- अजन्ता, 
राजपूत, मुगल,कांगड़ा, मेवाड़ शेली ; और वास्तु-शिल्प में---गांधा र, मथुरा, आन, 
गुप्त, पाल, पल्‍लव, चोल शेली--ये नाम भिलते हैं। अंग्रेजी में हेयर स्टाइल या 
केश-विन्यास की बात करते है, तो हमारे दिमाग़ में सभी प्रकार के केश-वित्यासों 
मे समान रूप से वत्तमान कुछ लक्षण आते हैं। इन संदर्भों में 'स्टाइल' या शैली 
का प्रयोग एक ऐसी सन्धारणा के रूप में किया जाता है, जो दो या दो से अधिक 
पदार्थों पर लागू की जा सकती है, बशरतें कि उनमें कुछ लक्षणों में एकदम समानता 
हो, चाहे कुछ अन्य सतही विशेषताओं के कारण वे पदार्थ अलग-अलग' दिखते 
हो ।' ये सतही विशेषताएँ प्राय: उन पदार्थों के लिये मूलभूत होकर भी मौलिक 
विशेषताएं नहीं होती | भाषा में जब शैली या 'स्टाइल' का प्रयोग किया जाता 
है, तो यह इन दूसरे प्रकार के सन्दर्भों से बिल्कुल अलग होता है, क्योंकि भाषा 
का अपना विशेष कार्य है, जो किसी भी दूसरे उपयक्त संदर्भ के ऊपर लागू नहीं 
हो सकता, बहू कार्य है--भाषा की प्रेषणीयत्ता । 

भाषा केवल कुछ पुनरावत्तेंमाच साँचों को ज्यों का त्यों उत्तारने की प्रक्रिया 
नही है क्‍योंकि यह निरन्तर व्यवह्यर में लायी जा रही है रूपान्तरित हो रही है 
सरल हो रही है जर निरन्तर नये-नय सदर्भों भ होने के कारण 


१४ 'रीतिविज्ञान 


निर्दिष्ट संदर्भ या स्थिति की अपेक्षाओं के अनुसार कोई-न-कोई चीज़ अप्रत्याशित 
रूप में या उसी के लिए विशेष रूप से निरदिष्ट विशेषता के साथ मिलती रहती 
है । इस प्रकार भाषा निश्चित संकेतों का सहारा लेती हुई भी निरन्तर परिवत्तेन 
या विवत्तंत की स्थिति में रहती है। केवल विश्लेषण की सुविधा के लिए या 
शिक्षण की सुविधा के लिए भाषा एक सिद्ध वस्तु के रूप में मान ली जाती है और 
उसके उपादान तत्त्वों के बीच सम्बन्ध स्थापित करने के नियम निर्धारित किये 
जाते हैं । कित्तु वास्तविकता यह है कि भाषा इन निर्धारित नियमों की परिधि 
घटाती-बढ़ाती रहती है जौर एक सर्जनात्मक मानवीय प्रक्रिया के रूप में आगे 
बढ़ती रहती है। जहाँ तक सिद्ध वस्तु के रूप में भाषा के विश्लेषण की बात है, वह 
सामान्य व्याकरण या सामान्य भाषा-शास्त्र के अन्तर्गत लागी जा सकती है, किन्तु 
जहाँ नियमों की परिधि के विस्तार की बातें आती हैं, या पूर्वनिश्चित संकेतों के 
, गिरा द्ोतित अथों या दूसरे शब्दों में--अभिधेय सदेशों की पंरिधि के बाहर जा 
: कर अभिष्ेयेतर या वाच्येतर नवसजित सन्दर्भ के उत्मीलन का प्रश्त उठता है, 
वहाँ भाषा का एक अतिरिक्‍त प्रयोजन जुड जाता है।' वह प्रयोजन सामान्य संदेश 
के सम्प्रेषण से अलग न जाते हुए, उसको अपने में समेटते हुए भी उससे सम्बद्ध पर 
उससे भिन्‍न ऐसे अर्थ के प्रकाशन तक उसे ले जाता है, जो तत्तद्विशेष संकेत मे 
ही एकान्त रूप से निहित है, और इसी लिए उसे एक ही भाषा में सामान्य सोहेग्य- 
“ कता के अतिरिक्त एक अतिरिक्त स्जनात्मक सोहेश्यकृता की खोज करने के लिये 
सामात्य भाषाशास्त्र के सिद्धास्तों को स्वीकार करते हुए, उसके विशेष प्रकार के 
गुणों की तथा ऐसे सन्दर्भों की व्याख्या के लिए एक अलग प्रायोगिक शास्त्र प्रति- 
पादित करने की आवश्यकता प्रतीत होती है।'* 

इसी को भाषामत 'शैली-विज्ञान कहा जाय या “रीत्ति-विज्ञान' कहा जाय, यह 
विचारणीय प्रश्न है। 'शैली' का प्रयोग प्राचीन भारतीय वाडः मय में साहित्येतर 
विधाओं के संदर्भ में प्रादेशिक विशेषताओं या कला-सम्प्रदायगतं विशेषताओं को 
जतलाने के लिये हुआ है था किसी व्यक्ति की साहित्यिक अभिव्यक्ति की विशेष- 
ताओं को जतलाने के लिये आधुनिक समीक्षा-साहित्य में हुआ है, इस दष्टि 
से उपयुक्त भाषायत सर्जनात्यक वैशिष्टूय को बोधित करने के लिये शैली 
का प्रयोग उतना संगत नहीं जान पड़ता। इस अर्थ में, 'रीति' शब्द का प्र योग' 
ही अधिक उपयुक्त जान पड़ता है, क्योंकि शुद्ध रूप से सामान्य भाषा के 
विशेष गुणों के आधार के विभिन्‍न प्रकारों का वर्गीकरण करने के लिये ही 'रीति' 
शब्द प्रयुक्त हुआ है या साहित्य के बाहुर सामाजिक व्यवहार की किसी व्यापक 
सामान्य विशेषता का बोधन कराने के लिये प्रयुक्त हुआ है |“ इन दोनों दृष्टियों से 
जब हम भ्रस्तुत सच्दर्भ में बात करना चाहते हैं, तो भाषागत 'स्टाइल' के लिये 
रीति शब्द और लिग्वो-स्टाइलिस्टिक्स' के लिये 'रीति विज्ञान' शब्द अधिक 
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उपयुक्त समझते हैं ।' 

यहाँ आपत्ति उठायी जा सकती है कि 'रीौति' वामन द्वारा प्रतिपादित साहित्य- 
शास्त्र के शब्दों में निश्चित अर्थ में ही अधिक प्रसिद्ध है ओर उसका क्षेत्र केवल 
विशिष्ट पद-रच्ना रीति है, अर्थात्‌ पद-रचमना की विशिष्टता मात्र ही रीति है, 
इसके अन्तर्गत भाषा में संकेतगत विभिन्‍न स्तरीय विशेषताएं नहीं लाई जा सकती 
है । पर यह जापत्ति बहुत वज़न नहीं रखती, क्योंकि मूल बात, जो हम' रीति के 
द्वारा द्योतित करना चाहते है, है--सकेत-सामान्य से संकेतित-सामान्य के साथ 
ही साथ उससे सम्बद्ध संकेलित-विशेष की पहचान जिन घटक तत्वों द्वारा होती 
है, उनके लिए एक शब्द देढना, और वह 'रीति' हो सकता है या नहीं। तौलने पर 
उस दृष्टि से 'रीति' शब्द में यह क्षमता सबसे अधिक प्रतीत होती है। उसके अर्थ 
का थोड़ा सा विस्तार-भर करना होगा और यह विस्तार भाषा की सम्भावना के 
अन्तर्गत ही आयेगा । एक दूसरी बात और भी है, जिसके कारण शैली-विज्ञान' 
शब्द का प्रयोग न करके “'रीति-विज्ञान शब्द का प्रयोग करना अधिक उपयुक्त 
लगता है, वह यह कि शेली के विषय में एक बहुत ही व्यापक धारणा रूढ हो चुकी 
है, कि शैली आत्मनिष्ठ होती है अर्थात्‌-- शैली आदमी की अदा, भंगिमा, रुझान 
तथा रूचि की अधिक परिचायिका होती है, समष्टिगत व्यवहार के बैशिष्ट्य की 
उतनी परिवाथिका नही होती और इस दृष्टि से शैली शब्द का प्रयोग आधुनिक 
भाषा-शास्त्न की 'लिग्वोस्टाइल' के सम्दर्भ में इसी लिए उतना उपयुक्त नहीं समझा 
जा सकता | 

नादयशास्त्र में वृत्ति शब्द का प्रयोग मिलता है। इसका अर्थ है-- रस- 
विषयक-व्यापार, और यह मुख्यतः चित्त” का व्यापार है, जों क्रमश: दर्शक के 
चित्त को विकास, विक्षेप, संकोच, विस्तार के रूप में अनुवरतित करता हैं। भरत 
ने केशिकी, सात्वती, आरभटी और भारती- ये चार वृत्तियाँ गिनायी हैं, जो 
इन चार चित्तवृत्तियों के प्रकाशन के लिए ही निर्दिष्ट की गयी हैं।” आनन्दवर्धन 
ने इन चारों को शब्द-बृत्ति न मानकर अर्थ-बत्ति माना हैं। भोज ते शब्दार्थ-बृत्ति 
अर्थात्‌ -- शब्द-अर्थ दोनों की वृत्ति माना है। और आगे चलकर भी झभिनवग प्त- 
पाद और धरनंजय इस सम्बन्ध में भिन्‍न-भिन्‍न मत प्रतिपादित करते हैं कि कौन सीं 
बुत्ति किस रस के अभिनय के अनुकूल होगी । किसी-न-किसी रूप में इन वृत्तियो 
का सम्बन्ध रसों के साथ-साथ प्रादेशिक बृत्तियों से भी था। इस प्रकार इस 
वृत्ति शब्द का प्रयोग प्रस्तुत अध्ययन्त की परिधि की दृष्टि से अप्प्ति लगता है। 
साथ ही दूसरी आपत्ति वृत्ति को लिग्वीस्टाइल' के लिए प्रयोग करते के बारे 
मे उठ सहझूती है कि अभिधा, लक्षणा और व्यंजना को भी 'वृत्ति' नाम से पुकारा 
गया है। इस प्रकार ब॒त्ति' का कोई स्पष्ट और अवच्छिन्त अर्थ नहीं मिलता है। 
हुसलिए रीति विज्ञान शब्द हो आज के लिग्यो ४ के सम्बन्ध में 
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उपयक्त गब्द है। इसी प्रकार राजश खर द्वारा प्रयुक्त प्रवृत्ति शब्द भी अपर्याप्त है, 
क्योंकि यह मात्र वेष-विन्यासक्रम है, उसका संदर्भ शुद्ध रूप से दश्य-अभिनय है । 

सामान्य अमरीकी दुष्टि में स्टाइल या रीति के विचार के ऊपर ध्वन्या- 
स्मिक वेशिष्ट्य पर या तो अधिक बल दिया गया है. था चयनात्मक या व्याकरण 
भग-परक विशेषताओं पर । इस प्रकार वहाँ भाषा की सामान्य परिधि के भीतर 
नहीं, बल्कि उसके इ्द-गिदे आने वाली अनाकस्मिक उक्तियों की भंगिमा को रीति 
के अन्तर्गत लिया गया है। उदाहरण के लिए---बोलने की काकु में अन्तर आते से, 
या किसी शब्द की पुनरावृत्ति से, या वाक्य में क्रम-भंग लाने से, या प्रत्याशित 
विशेषण के स्थान पर अप्रत्याशित विशेषण लाने से, जो एक प्रकार का वैशिष्ट्य 
उत्पन्न होता है, उसको रीति की विचार-कोटि में लाया जाता है, बशर्तें इस प्रकार 
की विशेषताओं का उपयोग केबल दिखलाने के लिए न हो, प्रेषणीय अर्थ के द्योतत 
के लिए एकमात्न सार्थक माध्यम के रूप मे हो, क्योंकि इसी अर्थ में तो सामान्य भाषा 
से साहित्य की भाषा विलग कही जा सकती है | क्ित्तु इस प्रकार की सीमा 'रीति' 
के लिए बाँधना, रीति” को सामान्य से इतर मानना मात्र होगा और ऐसा मानने 
पर हमको रीति-विज्ञान के विश्लेषण के लिए काफी उलझा हुआ और बेसँभाल 
साँचा अपनाना होगा, क्योंकि तब जो कुछ सामाच्य व्याकरण की अपेक्षाओं से छूट 
जाय, उसको जानने के लिए पहले व्याकरण की अपेक्षाओं को जानना आवश्यक 
हो जायेगा । इसके विपरीत थदि रीति-घिजशञान को एक विध्यात्मक स॑ंचे के अन्दर 
रखा जाय तो उसका अपना स्वतंत्र व्याकरण प्रस्थापित किया जा सकेगा जो 
सामभात्य व्याकरण का निषेध या खण्डन न होकर उसका अतिक्रमण करते वाला 
व्याकरण होगा। इसलिए विच्युति की अपेक्षा विध्यात्मक सोहदेश्य विधान को 
आधार मानकर यदि चला जाय, तो अधिक स्पष्ट और सार्थक रूप में यह विश्लेषण 
किया जा सकेगा। उदाहरण के लिये भिम्नलिखित वाक्य लिया जा सकता है जो 
धनुष-भंग के प्रसंग में परशुराम लक्ष्मण को निर्देशित करके कह रहे है-- 

रमणीय: क्षत्रियकुमार आतोत ै 

अब इसके कुछ लगभग समानार्थंक सामान्य व्याकरण-सम्भत वाक्य-पर्यायों का 
परीक्षण किया जाय--- 

१. यह लड़का देखने में इतना सुन्दर है, पर इतता कट्भाषी है कि इसका 
वध करता ही होगा। 

२. दुख है कि ऐसे खूबसूरत लड़के के ऊपर मुझे हाथ उठाना होगा । 

३. भेह खूबसू रत लड़का अब जीवित नहीं रहेगा । 
और अत्त सें 

४. कितना रमणीय यह क्षत्रिय कुमार था (जो ऊपर प्रस्तुत वाक्य का हिन्दी 

हे 
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इन चारों वाक्यों में संदेश लगभग एक ही है, किन्तु जितनी संल्निप्तता, 
प्रत्यग्रता और नुकीलेपन के साथ यही संदेश चौथे वाक्य के द्वारा अभिहिते किया 
जा सका है, उतने अच्छे ढंग से पहले तीन वाक्यों के द्वारा तहीं। क्‍यों यह चौथा 
विधान सार्थक है ? इसलिये कि केवल जीवित और वत्तंमान वस्तु के संदर्भ में भूत 
काल की क्रिया का प्रयोग कर देने से एक साथ दो बातें ध्वनित होती हैं--पहली 
तो यह कि उसका जीवित न रहना उसी प्रकार सुनिश्चित है, जैसे कि वह घटना 
पहले से घट चुकी हो, और दूसरी यह कि रमणीयं कहने से आशसा-प्रेरित अनु- 
कम्पा को भावता ही प्रमुख रूप से अभिव्यक्त होती है। साथ ही अपने आप उसे 
न मारते की इच्छा होते हुए भी मारने की लाचारी "“क्षत्तिय-कुमार कहने से 
दयोतित होती है, क्योंकि क्षत्तिय यदि युद्ध के लिए प्रोत्साहित करता है, तो उसकी 
चुनौती के जवाब में उसके साथ दूसरा व्यवहार संभव ही नहीं । इस प्रकार भाषा- 
गत रीतिविधान का यह बौद्धिक आधार व्याकरण के भीतर से ही उद्भूत है और 
व्याकरण की कोटियों को एक अतिरिक्त अर्थ॑वत्ता प्रदान करने के लिए है 

अभी तक पुराने ढरे के रीति-विज्ञान में या उक्ति-वैचित्यपरक भाषाविज्ञान 
में या अपनी भाषा का प्रयोग करे, तो जलंकार-शास्त्र में दो वस्तुओं के सादश्य 
ढूंढते समय प्रतीति के ढंग पर त्रल दिया गया है। जैसे, यदि सुन्दर मुख का वर्णन 
करना हो, तो कई प्रकार से यह वर्णन कर सकते हैं -- 

१. चाँदसा मुखड़ा ! (उपमा) 

२. मुख-चन्द्र एकाएक उंदित हुआ ! (रूपक | 

३ यह चाँद एकाएक कहाँ से दिखा ? (रूपकातिशयोक्ति ) 

४. यह मुख तो चन्द्रमा से भी अधिक सुन्दर है, क्योंकि यहू निष्कलंक है 
(व्यतिरेक ) 

५. यह मुख नहीं है, यह तो पूरिमा का चन्द्र है |! (अपह चुति) 

६. कया में मुख देख रहा हूँ या चन्द्रमा ही देख रहा हूँ ? (सन्देह) 

७. इस मुख के समान बस यही मुख है । (अनन्दय ) 

इस शास्त्र की दुर्वलता यह है कि इसमें इस प्रकार की उक्तियों का विश्लेषण 
ठीक-ढठीक साधम्थे को बतला कर समाप्त हो जाता है, इसकी चिन्ता यहाँ नही की 
जाती है कि संदर्भ के उपयुक्त कौन-सा विशेष प्रकार अधिक उपयोगी है या उपमा 
के स्थान पर रूपक, रूपकातिशयो कित, व्यतिरेक, सन्देह, अनन्वयध---कौन सी अल- 
कार-भंगिमा अधिक साथ्थंक होगी। दूसरे शब्दों में, इस प्रकार के विश्लेषण मे 
अलंकार का सतही व्याकरण तो है,किन्तुउनका आस्तरिक व्याकरण नहीं उपस्थित 
किया गया है, जबकि विध्यात्मक रीति-विज्ञान में इन तमाम प्रकारके सदश उक्ति- 
खण्डों में व्यतिश्क्तिता या विकल्प ढँढने मे अधिक वल विया जाता है। एक सीधी 
सपाट सादश्य-विधानात्मक उक्ति कभी-कभी अधिक पैनी हो सकती है। जैसे-- 
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सुरभि सी सुकवि की धुमतिखुलन लागी, 
चिरई सी चिन्ता जागी जनक के हियरे । 
धनुंष पे ठाढ़ो राम रवि सो लसत आज 
भोर कसों नखत मरिन्द भये पियरे।॥ (रघुनाथ वन्दीजन ) 
इसमें एक सांग-उपमा है। धनुष के ऊपर राम ऐसे लगते है, जैसे प्रभातकालीन 
सू्ये और दूर धमिल पड़ते हुए राजा जसे बुझते हुए नक्षत्र | इस प्रभात की सूचना 
दो चीजों से मिलती है--जनक के हृदय में एक चिन्ता जगती है, उसी प्रकार जैसे 
भोर में एक चिड़िया बोलती है । यह चिन्ता आने वाले दिने के कठोर यथार्थ की 
चिन्ता हो सकती है, राम के संघर्ष की चिन्ता हो सकती है, सीता के भागधेथ की 
चिन्ता हो सकती हैं और तत्काल उपस्थित होने वाले 'राम-परशुराम-द्न्ढ् की भी 
चिन्ता हो सकती है। लेकिन यह चिस्ता कर्म को प्रेरित करने वाली चिन्ता है, जिस 
तरह चिड़िया का चहचहाना आदमी के लिए कर्म का आह्वाव होता है। दूसरी 
सूचना मिलती हैं, प्रभातकालीन समीकरण के द्वारा सुरभि के फैलने से। राम के 
पधनुषभंग के अवन्तर सुकृवि की सदबुद्धि प्रस्फुटित होने लगती है, क्योंकि राम के 
चरित्न के गाने से ऐसे सुकवियों का कल्याण तो होगा ही, उनकी क्लति के द्वारा 
और भी उससे सुवासित होंगे | 
इस आधे छन्‍्द मे उपभा के अतिरिक्त कोई दूसरी भंगिमा अथे को ब्रिवुत 
करने में समर्थ नहीं होती, क्योंकि यहाँ अभिप्राय उपमा के द्वारा खूलने वाले अर्थों 
को एक साथ स्पष्ट करता है। रूपक की भाषा यहाँ उपयोजित होती तो अश्थे 
सम्पूदित हों जाता और कवि का उद्देश्य अधूरा रह जाता । 
एक दूसरा उदाहरण लिया जाय -मभहात्मा गाँधी के मरने पर इस रूप मे 
उक्ति की प्रक्रिया अधिक साथ्थक है ---सुर्य अस्त हो गया', बनिस्वत यह कहने के 
कि महात्मा गांधी रूपी सूर्ये दिवंगत हो गये था महात्मा गांधी की मृत्यु से ऐसा 
जगता है, सारे देश में अंधकार छा गया हो, क्योंकि शोक की आकृस्मिकता की 
अभिव्यक्ति के लिये जिस संक्षिप्त और तत्काल प्रभावित करने वाली उबित-प्रकार' 
की आवश्यकता है, वह केवल सूर्य अस्त हो गया' इस रूपकातिशथोकित से ही 
सभव है । । 
ततार्रश यह कि व्याकरण की दृष्ष्टि से क्या संगत हैं, क्या असंगत है, यह रीति- 
विज्ञान में अपेक्षाकृत कम महत्व रखता है, जितना कि विभिन्‍न विकल्पों के बीच 
में से उचित और अनुरूप विकल्प का विधान क्‍यों कियागया है, इसकी साभिग्रामता 
के लिए कुछ निश्चित सिद्धान्त निर्धारित करना ।* इसी सा यनेमें प्रचीन भारतीय 
भाषा-संबंधी चिन्तन रीति-विज्ञान के क्षेत्ञ में एक महत्त्वपूर्ण अवदान प्रस्तुत करता 
हैं। प्रस्तुत ग्रन्थ में इसी अवदान को विवत करने का तथा आधूत्तिक चिन्तन से 
इसका समन्वय स्थापित करने का प्रध॑त्त किया जायेगा | 
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पश्चिम में प्राय: (लिग्वोस्टाइलिस्टिक-अध्ययन के अन्तर्गत लेखक-विशेष की 
शेली के अध्ययन अभी बहुत हाल तक किये जाते रहे हैं किन्तु इनमें सर्वेमान्‍्य वस्तु- 
निष्ठ पद्धति नहीं अपनायी जाती रही है और प्रायः ये अध्ययन अध्ययन-कर्त्ता की 
अपनी झद्चान से प्रभावित रहे हैं या अध्येध लेखक की व्यक्तितगत विशिष्टताओं से, 
जिसके कारण किसी वस्तुनिष्ठ वैज्ञानिक पद्धति के अनुसार सर्वेग्राह्म प्रतिपादन 
संभव वहीं हो पाया है। वस्तुतः व्यक्ति की शैली को समझने से पूर्व भी यह 
आवश्यक है कि रीति-विज्ञान के विभिन्‍न उद्देश्यों और प्रकारों की सीमाएँ पहले 
निर्धारित की जायें। जोल्तान ने यह विचार प्रकट किया कि रीति-विज्ञान का 
क्षेत्र अधिकतस व्यापक बनाया जाता चाहिये और इसमें विभिन्‍न सम्प्रदाथों और 
धारणाओं को सन्निविध्ट मानता चाहिये। उनके अनुसार रीति-विज्ञान के तीन 
स्तर हो सकते हैं--- 

१. भाषागत तत्त्व (ध्वनि, पद, प्रत्यय, प्रकृति, वाक्य-संरचना आदि, आदि) 
की रीतिपरक प्रयोजकता या दसरे शच्दों में अर्थ-प्रकाशकता का अध्ययन | 

२. किसी लिखित या भाषिक संदेश की रीति का विश्लेषण (किन्तु यह 
सदेश वास्तविक रूप में संलक्ष्य हो, बाचिक या लिखित माध्यम द्वारा) ; उदाहरण 
के लिये कविता, कहानी, भाषा आदि का रीति-विश्लेषण । 

३. किसी संदेश-प्रकार-विशेष की रीति का विश्लेषण; यह प्रकार-विशेष 
उन तमाम विशेषताओं के समग्र योग के रूप में आकलित होते हैं, जो उस तरह के 
सभी संदेशों में प्राप्त होते हैं, उदाहरण के लिये वैज्ञालिक साहित्य का रीति- 
विश्लेषण या शुद्ध सजनात्मक साहित्य का रीति-विश्लेषण या काव्य-साहित्य का 
रीति-विश्लेषण । 

यहाँ दूसरे और तीसरे स्तर के विश्लेपणों में एक मौलिक अन्तर है, यद्यपि 
दोनों भाषा-तत्त्व के विश्लेषण तन होकर संदेश के ही विश्लेषण हैं, किन्तु इन दोनों 
मे अन्तर यह है कि दूसरे में संदेश एक ही प्रकार का है, अद्वितीय है, जबकि तीसरे 
में विभिन्‍न संदेशों के उद्देश्मगत सामान्य लक्षण को आधार मानकर उनकी एक 
सम्मग्न रूप में देखा जाता है और इन तमाम प्रकार के संदेशों में समान रूप से पाये 
जाने वाले लक्षणों का अनुमंधान किया जाता है | पहले प्रकार के विश्लेपण में यद्यपि 
सम्बद्ध भाषागत रूप का कोई-न-कोई लेखक तो होता ही है और उसका उसमे 
निहित कोई-न-कोई संदेश भी होता है, वह संदेश किसी खास उद्देश्य से दिया गया 
भी होता है, किन्तु वहाँ मुख्य ध्यात्त संदेश देन वाले या संदेश के उद्देश्य या संदेश के 
प्रकार पर न होकर संदेश के वाहक भाषागत संरचनात्मक विन्यास और भाषा की 
आन्तरिक सम्बन्ध-स्थापना पर ही होता है । 

प्राचीन भारतीय साहित्य-शास्त्न में दाहे ध्वनि-सम्प्रदाय के अनुसार, चाहे 
रीति 7 के अनुसार चाहे वक्रोक्ति के अनुसार चाहे अलंकार 
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सम्प्रदाय के अनुसार, चाहे औचित्य-पम्प्रदाय के अनुसार भाषा की रीति-गत 
विशेषताओं के विश्लेषण पर ही विशेष बल दिया गया है। उदाहरण के लिये 
कालिदास का एक श्लोक लीजिये --- 
तब्गीतश्रवर्णकाग्रा संसदश्र्‌ सुखी बभो। 
हिमानिष्पन्दिनी प्रार्तनवातिव वनस्थली ।। 

इस इलोक का कथागत संदर्भ यह है कि सीता-विरवासन- पर्यन्त वाल्मीकि- 
प्रणीत रामायण का अंश अयोध्या की सभा में लव-कुश ने गाकर सुनाया है और उस 
काव्यगान के प्रभाव का वर्णन कवि ने इस इलोक में किया है । सीधे सपाट रूप में 
इन पंक्तियों का हिन्दी गद्य में यह अर्थ होगा कि उन दोनों द्वारा गाये गये आख्यान 
को एकाग्र भाव से सुनती हुई राजसभा में लोगों की आँखों पे आँसू झरते लगे, जेसे 
कि किसी वनस्थली पर सुबह हवा थम जाने पर चुपचाप ओस की बूंदें तिप-तिप्‌ 
गिरने लगें । कित्तु जब हम इस श्लोक के काव्य-सौन्दर्य की व्याख्या के लिए इसी 
के भाषागत तत्त्वों का भीतरी अभिप्राय देखने की कोशिश करते हैं तो इस उपमा 
की सतह के नीचे सबसे पहली वात दुष्टिगोचर होती है, 'वनस्थली तथा संसद 
अर्थात्‌ राजसभा की संवादिता। जीवित मनुष्यों के समुदाय को स्थाबर वृक्षों 
के झुरमुट का संवादी बना देना ऊपरी सादृश्य के अलावा एक आन्तरिक सादृश्य 
भी चयोतित करता है और वह यह है कि काव्य-पाठ के ही कारण यह सभा विजडित 
हुई हो, ऐसी वात नहीं। यह सभा ऐसे व्यक्तियों की सभा हैं, जो सचमुच सीता 
जैसी एकनिष्ठ सती के प्रति अनुरूप व्यवहार न करने के कारण जंगली पेड़ को 
कोटि में ही आते हैं; जो केंवल आखेट और शायद पशुओं की हिंसा के ही साक्षी 
होते रहते हैं। उपमा के और भीतरी स्तर में जाने पर दुष्टिगोचर होता है कि 
एकाग्रता की उपमा हवा के झुकने से दी गयी है। एकाग्रता में समस्त श्रवणेन्द्रिय- 
भिन्‍न ऐन्द्रिय व्यापारों का श्रवण में विलयन सूचित होता है; जेसे हवा के थमने से 
पेड़ की पत्तियों और शाखाओं का समस्त मर्भर पेड़ की निप॑ट स्थिति में विलीन हो 
गया. यह स्थिति सूचित होती हैं। दोनों में एक प्रकार की निमग्नता और स्तम्भ 
की स्थिति सूचित होती है । इतना करुण आख्यान एकाएक, एकदम स्तस्भित और 
तल्‍लीन कर देता है, जसे-- हवा थमते ही पेड़, जो वसे ही विजड़ित हैं, अब एका- 
एक और भी अधिक विजडित हो जाते हैं और पूरी वनस्थली के ऊपर एक सन्नाटा 
छा जाता है। आख्यान का प्रभाव ऐसा है कि कोई-एक दूसरे से आलोचना करे, 
प्रशंसा करे या एक-दूसरे की ओर देखकर ही कोई इंग्रित करे, इसका अवकाश नही 
रहता, क्योंकि कान ऐसे लगे रहते हैं कि दाहर गीतहैभोौर भीतर चुपत्नाप निर्वासन 
की ग्लानि की अकथरीय बेदना। हर आदमी अपने भीतर अपने को अपराधी 
मातता है, इसलिए हवा थमने पर जैसे हर पेड दुसरे पेड़ से अलग हो जाता है, 
अपनी डशली-पत्तियों से अलग हो जाता है. केवल पेड रह जाता है: उसी तरह 
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सभा का हर व्यक्ति इस आख्यात में भग्त होते-होते अपने में समाहित हो जाता है; 
सभा के भीतर रहते हुए भी अपनी सिजी पीड़ा, अपनी निजी रलानि में इब जाता 
है । तीसरे भीतरी स्तर में एक ओर एक क्रिया है 'बभौ' जिसका अर्थ है प्रतीत 
हुई, भासित हुई, दूसरी ओर उसके जोड़ में एक अव्यय है--प्रातः । प्रातः का 
कोई दूसरा संबादों पहली पंक्ति में नहीं है और इससे स्पण्ठ है कि काव्य-पाठ के 
प्रभाव के बाद जो सभा के सदस्यों के चित्त के कलुप का भ्रक्षालन हुआ है और साथ 
ही साथ एक नये बोध-सम्पन्न चित्त का आभास हुआ है. बह प्रात:कालीन स्थिति 
से ही दुलनीय है, क्योंकि प्रात.काल का सन्दर्भ एक पु]नर्जीवन का, पुनर्वोधन का, 
पुनर्वेवीकरण का सन्दर्भ है और ओस के चुपचाप झरने और अईस्‍ँसू की बंदों के 
चुपचाप ढुलने की साथकता इसी संदर्भ में है कि और कोई स्पन्दन नहीं है, और 
कोई चेतना नहीं है, और कोई हलचल नहीं है, उस गहरे मौन में केवल आँसू और 
ऑसू के गिरते की ध्वन्ति भी इतनी तीव्र हो गयी है कि सभा के सदस्य इस ध्वनि से 
ही चौककर होश में आ जाते हैं और वनस्थली प्रातः की झलक से उद्भासित ओस 
की बदों से जाग पड़ती है । 

पह तो उपमा की विभिन्‍न भीतरी तहों के खोलने से अर्थ का प्रकाशन हुआ। 
उसकी संरचनागत अन्य विशेषताओं को ध्यान से देखते समय लगता है कि पहली' 
पक्ति में एक लम्बा समास है--- तद्गीतश्रवणकाग्रा' । इस समास-संरचता से यह 
सूचित होता है कि लव-कुश द्वारा प्रस्तुत काव्य-पाठ औौर उस काब्य-पाठ के एकाग्र 
भाव से ग्रहण में कहीं भी विच्छिन्नता नहीं, अपितु एक लम्बा नैरच्तयें है। दूसरे 
चरण में केवल एक छीटा समाोस है--अश्वुमुखी' संसद अलग है, 'बभो अलग 
है। अश्वुमुद्ी के अनन्तर संसद जो जुड़ी हुई है, होश में आने पर वही अलग- 
असम हो जाती है । उसी तरह तीसरे चरण भें एक लम्बा समास' है--- 'हिमनिष्य- 
न्दिनी', जिसमें नैरन्तर्य ओस के झरने में है; क्योंकि वहाँ काव्य-पाठ के प्रभाव के 
नैरन्तर्थ का कोई सन्दर्भ नहीं, वहाँ संदर्भ है, ओंस के लगातार झरने का। और 
जिस विशेषण के आगे सादश्य-दवाचक विशेषश “इव' लगा है, वह विशेषण है 
“निबाता' ( निरुद्ध वात वाली ) । इसका अर्थ यह हुआ कि दूसरे बाहर के प्रभाव 
से केवल अपने में स्थित वनस्थली की स्थिति तुलनीय है काव्य-पाठ में एकाग्र सभा 
से । और जैसे 'बभोौ' अकेले शब्द के रूप में ऊपर है, वैसे ही अकेले शब्द के रूप में 
दूसरे हिस्से में प्रात: है । 'बभौ' समुदाय को व्यक्ति बना देता है, और ध्रातः भी 
ओस की बिखरी हुई बंदों को व्यक्तित्व प्रदान कर देती है । वबनराजि' के स्थान 
पर वनस्थली का प्रयोग और अयोध्या के पुरजन के स्थान पर “संसद” का प्रयोग 
एक दूसरी स्थिति सूचित करते हैं। 'स्थली कहने से जमीन का योतन होता है 
और 'संसद' कहने से समष्टिगत भावशूमि का द्ोतत होता है। प्रभाव केवल 
व्यक्तियों पर पड़कर रह जाता तो बह अस्थायी होता, केवल पेड़ों पर पड़कर रह 
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जाता तो अस्थायी होता । ओस से पूरी ज़मीन सिचती है और काव्य-प्रभाव से 
उमड़े हुए जाँसुओं से भाव-भूमि सिंचित होती है, इस प्रकार यह सभग्न प्रभाव 
स्थायी बन जाता है। ह 

पह प्रश्न उठाया जा सकता है कि यह पूरी व्याख्या कवि के मन भें शायद न 
रही हो और उनके मन में एक सदृश प्रकृति का सन्दर्भ एकाएक आ गया हो और 
अपनी वात के समर्थन में उन्होंने उसका उपयोग किया हो। इस पूरी व्याख्या की' 
कल्पना तो कालिदास के ऊपर आरोपित की जा रही है। इस आपत्ति के उत्तर मे 
दी चींजे कही जा सकती हैं; एक तो कालिदास के समग्र कृतित्व में इस प्रकार की 
सूक्ष्म अर्थाभिव्यवित मिलती है, इस संदर्भ में ही इस वर्णन को भी देखना चाहिये। 
दूसरी बात यह कि कालिदास ने किस उद्देश्य से इस प्रकार की रचना का विधान 
किया; उनके भीतर कौन से विचार थे; इसको जानने के लिए हमारे पास उनके 
प्रयुक्त शब्दों के अलावा और कौन-सा संदर्भ है और यदि इन्हीं शब्दों का सहारा 
कालिदास को समझने के लिए लेना है, तो इन शब्दों के साथ उस भाषा में जिन- 
जिन अर्थों का लगाव प्रयोग में मिलता है, उन अर्थों का यदि अध्याहा र किया जाता 
है, तो यह कल्पना ही निराधार और अवास्तविक कैसे कही जासकती है ? साहित्य 
यदि सर्जनात्मक व्यापार है, तो साहित्य की पहचान भी सर्जनात्मक क्‍यों न मानी 
जाय । * 

इस उदाहरण से केवल इतना ही दिखलाना अभीष्ट था कि यद्यपि प्रथम 
स्तर पर अर्थात्‌ भाषा के उपादानों के विश्लेषण वाले स्तर पर व्याख्या को पूरा 
संदर्भ देते के लिए दूसरे और तीसरे स्तर भी बीच-बीच में उपयोगी रहते है, 
व्याख्या की वैज्ञानिकता और समग्न दृष्टि से ताकिकता तीनों के योग से संभव 
होती है। यहीं पर प्राचीन भारतीय साहित्य-शारत्न और आधुनिक रीति-विज्ञान 
के बीच सामंजस्य और समन्वय स्थापित करने की आवश्यकता प्रतीत हीती है । 

मैंकिटोश हिलिडे और ने पैटर्न ऑफ़ लेग्वेज मे 'स्टाइल' (रीति) के सम्बन्ध 
मे विचार करते समय थहू प्रश्न उठाया है कि किस रूप में और किस सीमा तक 
रीतिमत समस्याएँ भाषाविद्‌ के विचार-क्षेत्र भें आ सकती हैं। इस का समाधान 
करते समय उन्होंने कहा है कि रीति-विज्ञान की दृष्टि से मुख्य महत्त्व की बात 
यह हैं कि यदि किसी को किसी से एक निर्दिष्ट स्थिति के अनुरूप कुछ कहना है, 
तो स्वाभाविक रूप से अनेक सम्भावनाओं में से (जो कि समस्त भाषा की द्ष्टि 
से सोची जा सकती हैं) केवल कुछ-एक सम्भावनाओं के चुनाव के लिए कारण 
दूंढ़ना चाहिये; यह हो सकता है कि दूसरी सम्भावनाएँ दूसरी स्थिति मे स्वीकार्य 
हो, घर जब तक किवे प्रस्तुत स्थिति के अनुरूप नहीं होंगी, तब तक रचभाकार 
इन दूसरी सम्भावत्ताओं का परिहार ही करता रहेगा । हिन्दी से एक बहुत स्थुल 
उद्हरण लिया जाप--- 
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(१) तीन दितो से मैं बुखार में पड़ा हूँ । 
(२) तीन दिनों से मैं ज्वर-पग्रस्त हूँ । 
(३२) तीन दिनों से मैं बुखार झेल रहा हूँ । 
(४) तीन दिलों से मुझे बुखार आ रहा है। 
(५) तीन दिनों से बुखार मुझे छोड़ नहीं रहा है । 
(६) मेरी आँखों मे ज्वर क्ाॉँक रहा है। 
(बालक्ृष्ण “नवीन की कविता की पंकित ) 
मोटे तौर से इन सभी बक्‍यों के सन्देश में कोई फ़र्क नहीं । इन वाक्यों में दो 
प्रकार के वाक्य हैं -- एक, जिनमें व्याकरण को दृष्टि से कर्ता मैं है और दूसरे, 
जिनमें व्याकरण की दृष्टि से कर्ता 'ज्वर' है। जिन बाकयों में कर्ता मै है, उनमे 
भी केवल एक वाक्य में सकमेक क्रिया के कर्ता के रूप में और शेष में अस्तित्व या 
सत्ता-वाचक कर्ता के रूप में मैं का प्रयोग हुआ हैं और जिनमें व्याकरण की दुष्टि 
से कर्ता बुखार या ज्वर' है, उनमें से एक में सकर्मक क्रिया का कर्ता है, एक मे 
अकर्मक क्रिया का, और शेष में अस्तित्व या सत्ता-वाचक किया का। वक्‍ता को 
दृष्टि से, ज्वर के अनुभव के प्रकार की दृष्टि से और जिससे बात की जा रही है, 
उसकी दुष्टि से स्थितियाँ, अलग-अलग प्रकार के कथन की माँग करती हैँ। जहाँ 
अनुभव करने वाला “मैं अनुभव की तीजता का अनुभव करता है, वहाँ मै कर्त्ता 
ही अधिक उपयुक्त है, किन्तु जहाँ अनु भव करने वाले को दवा देता' हैं, वहाँ 'ज्वर 
या बुखार का कर्ता होना अधिक उपयुक्त है। उसी प्रकार जहाँ अनुभविता ज्वर 
का कर्म होता है, वहाँ सकर्मक क्रिया के प्रयोग द्वारा मैं ज्वर के विशेष लक्ष्य के 
रूप में जतलाया जाताहै और जहाँ ज्वर या बुखार किसी दूसरे के प्रेरक कारण या 
विशेषण बन जते हैं, वहाँ वे समास में गुणीभूत रूप में व्यक्त होकर ही अर्थवाहक 
होते हैं, या 'से', 'मैं' जेंसे परसगगों से युक्त होकर, तभी यह प्रतीति स्पष्ट हो सकती 
है। इतके अलावा जहाँ 'ज्वर' बाहरी उत्ताप के अतिरिक्त किसी दूसरे प्रकार के 
भीतरी उत्ताप को भी साथ-साथ द्योतित करने के लिये आरोपित अर्थ में प्रयुक्त ही 
या सम्बोध्य व्यक्षित उस उत्ताप के कारण के रूप में किसी-व-किसी रूप में सम्बद्ध 
हो, वहाँ--'मेरी आाँखों में ज्वर झाँक रहा है--ऐसी उकिति अधिक सार्थकता 
रखती है । 
इस उदाहरयणा-शखुंखला से एक चीज़ स्पष्ट हो जाती है, कि रीति-विज्ञान के 
दो स्तर हैं : (१) ऊपरी व्याकरण-सं रचना की सोद्देश्यकत्ता के अन्वेषण का रुतर , 
(२) शब्दों के वाच्यार्थ से भिन्‍न लक्ष्यार्थ प्रतीत कराने के लिये क्या प्रयोजन हो 
सकता है, इसका सिश्लेषण । काव्य-भाषा में एक तीसरा स्तर भी जुड़ जाता है । 
वह स्तर है, लय-बोध का। यह लय-बोध श्रव्यगुण के रूप में ध्वनि-व्यवस्था के 
के द्वारा, यतियों के हारा (कभी-कभी यतिभंगों के द्वारा भी ), बलाघात या सुरा- 
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घात के द्वारा तथा आंशिक भीतरी या बाहरी तुकों के द्वारा और इससे भी अधिक 
एक शब्द या पद-बच्ध या पत्यय, था एक प्रकार की संरचना की पुनरावृत्ति के द्वारा 
'या उस पुनरावत्ति में भंग के द्वारा भी सार्थकता का एक नया आयाम जोड़ देता 
है, किन्तु इस तीसरे आयाम को पकड़ने के लिये विशलेषणीय सामग्री विपुल मात्ता 
में उपलब्ध होनी चाहिये। विपुल मात्ना का अर्थ यह हैकियातों कोई पूरी 
कविता सामने हो, था पूरी कहानी या निबन्ध, या पुरा भाषण ही सामने हो, था 
और भी व्यापक पैमाने पर पुरा सर्ग था अध्याय या पर्व या स्कन्ध या पुरी-की-प्री 
कृति, महाकाव्य था उपन्यास्त सामने हो । 
रीतिविनान-परक व्याख्या का उद्देश्य जीवन का निषेध या खण्डन था उपेक्षा 
नहीं है, वरन्‌ जीवन का भाषिक संकेतों में किस प्रकार एक ऐसा अमूर्तीकरण 
स्थापित किया जा सकता है, जिस बिन्दु पर कवि और सहूृदय पाठक दोनों मिल 
सकते हँ-- यही दिखलाना उस व्याख्या का मुख्य ध्येय रहता है । भाषिक-संकेत इस 
प्रकार जीवन-नि रेक्ष नहीं होते, किन्तु इनके आपसी सम्बन्ध भाषा के अनुभव से 
ही साक्षात्‌ परिचालित होते हैं ; वैसे यहु अलग बात है कि भाषा अपने संकेत मे 
निहित समग्र जीवन की अधिकतम सम्भावना की पहचान में ही प्रतिभासित होती 
है। कीव्य-भाषा और सामान्य-भाषा में अन्तर सामान्य और विशेष का नही, 
अन्तर है, दोनों के एककेन्द्रिक और बहुकेन्द्रिक होने में | सामान्य-भाषा केवल 
सदेश-केन्द्रिक है । उसके संदेशों में तब तक हेर-फेर हो सकता है, जब तक उसके 
ढाय गुहोत कराये जाते बाले संकेत न बदलें; किन्तु इसके विपरीत काव्य-भाषा 
में संकेतित अभिप्राय और संकेत-- दोनों केन्द्रभूत बने रहते हैं; क्योंकि हर संदेश 
की अद्वितीयता उसके ग्राहक अद्वितीय संकेत से सम्पन्न होती है और हर संकेत की 
भी अद्वितीयता उससे गृहीत संदेश की अद्वितीयता से और इसके अलावा स्व्य 
[ संदेश भी एक साथ कई स्तरों पर कई छठाएँ धारण करता है और प्रत्येक स्तर प्र 
! एक नया अर्थ-कैन्द्र बच जाता है। हाँ, यह ज़रूर हैकि बहु-केन्द्रिकता को ठीक-ठीक 
समझने के लिये सामान्य-भाषा की सम्भावना की सही पहचान पहली शर्त है। 
उदाहरण के रूप में दो कविताओं की एक व्याख्या प्रस्तावित है। यह व्याख्या 
किसी साँचे में ढली हुई तो नही है, न किसी सांचे को ही स्थापित करने का दावा 
करती है; पर यह व्याख्या कविता और उसकी बहुकेन्द्रिक भाषा को एक सजीव 
सरचत्ता मानकर की गयी है। आखिर कर्विह एक भाखर बल सांचा, हर नया 
अनुभव, जानी हुई भाषा में उतरने से इन्कार करता है, पर साथ ही हर नयी भाषा 
उस अनुभव को उतारे बिना रह नहीं पाती", इस तनाव को भी तो भाषा ही 
व्यक्त करने का एक मात्र साधन है । आधुनिक कविता ही नहीं, हर अच्छी कविता 
इस प्रकार के तनाव से होकर गुजरती है और उसको सभ्झने के लिये पुरात्ते 
आजमाये हुए पैमाने बेकार साबित होते हैं और उस कविता को, उसी के माध्यम 


रीतिविज्ञान : परिध्चि और प्रयोजल २५४ 


, बार-बार उसके एक-एक उपादान को जोड़ते-तोडते हुए ही समझा जा सकता है । 
उदाहरण के लिये कवरनारायण की रोज्ञ की तरह कविता द्रष्टव्य है: 
रोज़ की तरह 
अशान्ति, धभो और बेबसी : 
सिगरेट पीता हुआ आसमान, 
उमड़ते बादलों के छल्ले 
बेज्बान । 
लाल, काले, नील रंग धुले-सिले, 
तेज शराब की तरह 
मेज़् पर लड़की हुई शाम सें 
धीरे-धीरे डब गया दिन 
आधे मह 
रात गये 
कंधे पर लाद 
कोई कमरे में डाल गया 
रोज्ञ की लरह 
आज भी । 
(परिवेश--हमतुम ) 
रोज़ की तरह कविता में पहली पंवित पूर्व वाली और अंतिम पंक्षित 
(अशतः) - ये दोनों सतह पर अशान्ति, धुँआ' और बेबसी शीर्षक के रूप में 
प्रतीत होती है; क्योंकि उसके बाद आते बाली पंक्तियाँ 'अशान्ति, धुआँ और 
'बेबसी' की चिद्वात्मक व्याख्याओं के रूप में प्रस्तुत होती हैं; किन्तु एकाएंक 
कविता के अन्त में दो पंक्तियाँ आती हैं--- 
रोज्ञ की तरह 
ग्राज भी । 
और पहले शीर्षक के ऊपर यह शीषेस्थ हो जाती है, जिससे कविता का यह 
अभीष्ट सिद्ध हो कि 'अशान्ति, 'धुआँ और '“बेबसी अपने-आप सें उतने तीखे 
अनुभव की सृष्टि शायद न कर पायें, लेकिन उनका ऐसा पुत्तरावत्तेन कि वह 
देनन्दिन-क्रम की चीज़ बन जाये, आधुनिक-जीवन की दुःसहू, एकरस उदासी का 
प्रभाव अधिक तीत्र कर देता है । 
इस कविता के दो खण्ड हैं। पहले खण्ड में एक बेचेन आदमी के सिगरेट पीने 
से धुएँ के छल्लों के निरन्तन आवत्तेन की प्रक्रिया का बिम्ब उपस्थित किया गया 
है और उस बिम्ब को समष्टि-जीवन की व्यापक बेचैनी के साथ जोड़ने के लिये 
आसमान का रूपक जोड़ दिया गया है, पर मूल में आधृनिक बेचेनी की अत्यन्त 
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परिचित प्रतिभा हैं--भीतर के तनाक और भीतर की परेशानी को निरन्तर 
सिशरेट पीते रहु कर भूलने की कोशिश करना और भीतर के धुएं से ध्यान खीचने 
के लिए बाहर के धुएँ की आक्ृतियों में अपना ध्यान खोने की कोशिश करना और 
कभी सफल न होना, इस नकली उपाय के अलावा दूसरा उपाय नपाते की 
लाचारी और फिर उसी चक्कर में पड़ना-- अशान्ति, 'धुआँ और “बेबसी । 

आज की बेचेनी जिस प्रकार निराकार, निरुहेश्य और दिशाहीन है, उसे 
रूपायित करने के लिये स्थाह, सलेटी आसमान जैसा आरोप्यमाण ही सबसे उचित 
लगता है और धरए के छल्लों को अथभगर्भता प्रदान करने के लिये (चाहे अपने 
आप में वह अर्थ ही, स्त्रयं कितना भी निःसार क्‍यों व हो ?) शाम के छलत्लेदार 
रूप में उभरे हुए बादल इस आसमान के अंगीमृत बनाकर लाये गये हैं। 

पहले खण्ड की अन्तिम पंक्ति है -- बेजुबात । यह विशेषण दोनों से जुड़ता 
है- - आता से भी और बादलों के छल्ले से भी। आसमाव 'वेजुबान' 
इसलिए है कि उसके भीतर की बेचेनी धुआँ बनकर रह जाती है; न कुछ द्योतित 
कर पाती है, न कुछ जला पाती है; दूसरे शब्दों में--न तो रोशनी दे सकती है, न 
कोई ऐसी चीज जो सब कुछ भस्म कर सके। छल्ले 'वेजुबान' इसलिए कि इल 
आकारों में रचकर भी स तो भीतर की अशात्ति का विस्मरण करा पाते है, न 
भीतर की कोई घुमंडस को कोई भाषा दे पाते हैं और यही विशेषण 'बेबसी की 
परिणति सूचित कर देता है । 

कविता के दुसरे खण्ड में कुछ अधिक मूत्ते और साथ-ही-साथ अधिक संश्ल्िष्ट 
आक्ृतियां आदी हैं। शाम की एक रंगीन खुसारी का चित्र है; कई तरह की, कई 
रंग की, कई मेल की शराबों की 'कॉकटेल', जिसमें उत्तरोत्तर रंगों का धनापन 
और नशे की तेज्ी--दोनों बढ़ते जाते हैं; इसलिये क्रम है, लाल, काले, गीले। 
बीच में काले रंग को डाल कर, दो छोरों--लाल और नीले--के ब्रीच सपाट 
धरीकरण स्थापित किया गया है ! 

शाम के उपमान के रूप में मेज़ पर लुढ़की शरात्र का उपयोग इस मायने मे 
उल्लेखनीय है कि शराब और शाम भिन्‍न वस्तुएँ हैं; बिल्कुल एक नहीं हैं---जैसे 
आसमान्र सियरेट पीने वाले आदमी से एकाकार हो कर अभिन्‍न लगा था। शाम' 
शरात्र की तरह क्षितिज पर अवश्य पड़ी हुई है, और पँचमैल शराब की तरह वह 
रगीत होते हुए भी गहरे अन्धकार के नशे में गर्क है, फिर भी वह शराब नहीं हे, 
उसको सत्ता शराब से स्वतन्त्र और विलग भी है, इसलिये उसमें डूबते वाला कोई 
सामान्य व्यक्ति नही होता । उसमें दिन डूबता है, दिन जो सूर्य की याज्ञा का परि- 
माप है, शराब में तो ऐरे-गरे भी डूब सकते हैं । 

हूपक के स्थान पर उपमा के प्रयोग के अलावा दूसरी उल्लेखनीय बात यह है 
कि जहाँ पहले खण्ड में बत्तेमान-कालिक कुंदन्त (बीता हुआ!) का श्रयोग है, वहाँ 
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दूसरें खण्ड में भूत-कालिक कृदन्त (लुढ़की हुई, डूब गया, गत, गये, डाल गया) 
प्रमुख हैं| यह स्पष्ट रूप में सूचित करता है कि जहाँ पहला खण्ड उदासी की एक 
प्रक्रिया के रूप में देखता है, वहाँ दूसरा खण्ड उसीको एक सिद्ध वस्तु के रूप मे 
प्रतीत कराकर और अधिक दुःसह स्थिति का बोध कराता है; क्योंकि इसमें कही 
परिवर्तन की गंजाइश नहीं है-- इसलिये अस्त में है--- 
रोज़ को तरह 
आज भी। 

दूसरे खण्ड में दिन का एक पूरक विधेय के रूप में प्रयुक्त एक क्रिया-विशेषण 
हैं - औँध मुंह । इस विशेषण को वाक्य के अपेक्षित क्रम में 'ड्ब गया' के पहले 
आना चाहिये था और “दिन के बाद आना चाहिये था; लेकित क्रिया के ठीक 
बाद आता है दिन; और 'दिन' के ठीक बाद आता है 'औधे-मुँह' । इस क्रम- 
विच्छेद का विवक्षित तात्पय्य॑ं यही हो सकता है कि शाम अधिकरण' के तुरन्त 
बाद, तत्काल ही कर्ता की अपेक्षा अधिकरण' की प्रमुखता को घोघधित करना है, 
साथ ही बीच में एक क्रिया-विशेषण धीरे-धीरे देकर डूब गया की आकस्मिकता 
का आघात बचाना है; दिन के बाद ऑंधे-मूंह' को अलग पंक्ति में रखने का 
तात्पर्य थहु है कि ड्बना और विशेष रूप से धीरे-धीरे! 'डवना मुख्य था, दिन 
कैसे डबा, यह बाद की टिप्पणी-मात्र है; क्योंकि सीधे मुंह रहता, तो भी वह 
'डुबता' ही, अन्तर इतना ही होता कि उसका प्रकाश कुछ देर और भी लरजा 
रहता । 

इसी खण्ड में बिना किसी अल्प-विराम के प्रयोग के और बिना किसी उपयवाक्य 
के या बिता संयोजक सर्वताम उसे का प्रयोग किये, एकदम अलग बात और भी 
अधिक संश्लिष्ट ढंग से कही गयी है---ऐसी शाम में ऐसे डूबे हुए दिन को जिसका 
मुख भी औंधा हुआ हो, साफ पहचान में आने से डरता हो, बहुत रात बीतने पर 
लाद कर कोई अदृश्य अव्याख्येय व्यक्ति या व्यक्ति का आभास कमरे में डाल 
गया । यह कोई नयी या अपने क़्रिस्म की पहली घटना नहीं है; रोज़ ऐसा होता 
रहा है, आज उसकी पुनरावत्ति हुई है। 

इसी प्रकार आसमान और'“बादलों की सक्तियता के साये में एक निःलेष्टता का 
अऔैर उस निश्चेष्टठता के आगे एक विवश आत्म-समर्पण का और उस आत्म-समर्पेण 
के अलग विस्थापन का घटनाक्रम उपस्थित किया गया है; मानो यह सूचित करने 
के लिये कि उदासी भी एक सक्तियता को जन्म देती है, पर सक्तियता एक 'रंभीन 
नशा लाती है, और उस नशे में सुजन या अभिव्यक्ति को व्याकुलता सिचती चली 
आती है अवश होकर। परिणति उसकी वही होती है, जो बेशुबान, बेहोश और 
सजीव व्यक्ति की होती है, जिसे कोई अनुकम्पावश कहीं सलत जगह गिरा देखकर 
अपने कन्धे पर लाद कर किसी क़ंमरे में लिटः दे । 
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आज की संवेदनशील सर्जता का जो प्रतिदित अवश्यम्भावी परिणाम है, वह 
इस क्रम की दुरनिवारता के कारण भौर अधिक दुरब्त प्रतीत ही, इसलिये कविता 
के शीर्षक रोज की तरह के बाद यह आज भी पंक्ति जोड़ी गयी है। अपने- 
आप में यह शीर्षक ही पूरे क्रम को एक विसंगति के चरम उत्तकर्ष तक पहुंचा देता 
है, लेकिन उस उत्कर्ष का तीखापत इस क्रिया-विशेषण आज भी के हारा और 
भी अधिक करकने लगता है | 
दुसरे खण्ड में 'रात गये से जो अंश उसे सर्वताम छोड़कर शुरू होता है, 
बह इसी लिये कि 'अशान्ति , धुआँ और 'बेबसी के पूरे चक्कर को अत्यन्त सामान्य, 
दयनीय और उपेक्षणीय स्थिति के रूप में स्वीकृत कराना कवि का मुख्य प्रयोजन 
है, इसलिए बह कहने के लिये स्वतंत्र खण्ड ग्रा एथक्‌ प्रतीयमान उपयाक्य वहीं 
लाया जाता ; मानो पहली घटना की रील के ऊपर ही दूसरी रील चढ़ा दी गयी हो, 
जिससे बीच को घटना ही अस्मिता अपने-आप घंधली पड़ जाय । 
इस प्रकार तर्क॑संगरति की दृष्टि से, यद्यपि इस कविता के तीन खण्ड होने 
चाहिए, पर दो खण्डों में ही रखकर कविता को सोहेश्यकता अधिक प्रखर रूप मे 
सामने आती है; क्योंकि वस्तुतः संवादिता इन्हीं दो खण्डों में है; एक खण्ड 
साथास स्ेष्टता है, दुसरा अतायास निश्वेष्टता । एक प्रक्रिया है,दूसरा निष्पन्तता , 
एंक निराकार और अव्याख्येय है, दूसरा मृर्ते और बहुत सामान्य | तीसरा खण्ड 
इन दोनों की टकराहट में अपने-आप गम्य हो जाता है, उसकी अलग अभिषधा 
अनावश्यक है। 
दूसरी कविता केदारनाथ सिंह की खोल दे यह आज का विन है: 
खोल दूं यह झ्ञाज का दिन, 
जिसे 
मेरी देहरी के पास कोई रख गया है 
एक हल्दी-रंगे 
ताजे 
दरदेशी पत्च-सा ! 


थरयरातो रोशनी में 

हर संदेश की तरह 

यह एक भटक संदेशा भी 

अनपढ़ा ही रह न जाये, 

सोचता हूँ 

खोल दूं । 

इस सम्पुटित दिन के सुनहले पत्र को 
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जो हार पर युम-सुम पड़ा है 
खोल दूं ! 


पर एक ननन्‍्हां-सः 

किलकता प्रश्न आकर 

हाथ मेरा थाम लता है ! 

कोन जाने क्या लिखा ही ! 

(कौन जाने अंधेरे में-*' 

दूसरे का पत्र मेरे हवर कोई रख गया हो ! ) 
कहीं तो लिक्खा नहीं है 

नाम सेरा, 

पता भेरा 

आह, कैसे खोल द्‌ ! 


हाथ 
जिसने द्वार खोला, 
क्षितिज खोले, 
द्थिाएँ खोलीं, 
न जाने क्यों इस भटकते, 
मक, हल्दी-रंगें, ताजे 
किरण-मुद्रित संदेशे को 
खोलने में कॉपता है ! 
(अभो बिल्कुल प्री ) 
खोल द यह आज का दिन' शीर्षक कविता चार भागों में विभकत है। पहले 
भाग में खोल द॑” एक बार; दूसरे में दो बार; तीसरे भें एक बार और चोथे में 
खोलना' क्रिया के चार भिन्‍न रूप (पर खोल दूं से भिन्‍त ) आये हैं। 
इससे स्पष्ट है कि इस कविता में खोलने” के अभिप्राय का पुनरावत्तंन विशेष 
महत्व रखता है। पहले तीन भागों में प्रत्येक में खोल दूं के बाद एक विस्मय- 
बाचक चिक्रु लगा हुआ है; मानों खोलने की बात ऐसी है कि जैसे कोई अघटित 
घटता घटने जा रही है। पहले भाग में उत्सुकता है, दूसरे भाग में चिन्ता है, तीसरे 
में असमर्थेता है और चौथे भाग में खोलने के विवश नतीजे के आगे हार मानने 
की स्थिति है; किन्तु अन्त तक खोलने की उत्कण्ठा दबाये नहीं दवती और कविता 
जैसे खोलने की वासना लिए ही समाप्त हो जाती है । 
शीर्षक में खौल दूँ का कम है---आज का दिन । इसे पक् में पहले भाग में 
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व्यक्त किया गया है और दसरे, तीसरे, वौथे भागों में इस पत्न या पत्न में निहित 
संदेश की ही अधिक बार दुहराया गया है । 

“दिन' के प्रथम उपमान 'हल्दी-रंगे ताजे दूरदेशी पत्चञ' की व्याख्या दूसरे भाग 
में सम्पुटित दिन के सुनहले पक्ष” (जो द्वार पर गुमसुम पड़ा है) के रूप में है, 
तीसरे भाग में कौन जाने अंधेरे में दूसरे का पत्न मेरे द्वार पर कोई रख गया 
हो --के रूप में एक अजनवी क्ार्शंका का आश्रय वन कर उपस्थापित हुई है और 
चौथे में इन सबका सभाहार करते हुए विशेषणों की एक लड़ी आती है---'महकते, 
म्॒क, हल्दी-रंगे, ताजे, क्रिण-मुद्रित संदेशे को। इसमें तया विशेषण केवल 'मह- 
कते' है। 'मूक', गुमसुम पड़ा है का पर्याय है । किरण-मुद्वित 'सम्पुटिति दिन के 
सुनहले-पत्न का संक्षिप्तीकरण है। ध्यान देने की बात है कि पन्ने के तीसरे भाग में 
अभिव्यकत उस' आशंका या कुतक को कि पत्र कहीं दूसरे का न हो, चौथे भाग मे 
समाहार करते हुए एकदम दबा दिया गया है। 'मह॒कते' जोड़ने का अर्थ 'पत्न का 
अर्थात्‌ नये दिन का दुर्निवार आकर्षण, जो शुद्ध रूप से पार्थिव आकर्षण है, 
उभारना है और तीसरे भाग की आशंका को दबा कर जतलाया गया है कि महुत्त्व 
इसका नहीं है कि पत्र मेरे ताम है, या किसी दूसरे के नाम हैं; महत्त्व इसका हें 
कि उसको खोलने का मुझमें साहस नहीं। उत्कण्ठा कितती भी क्‍यों च हो, यह 
साहस उस हाथ को नहीं है, जिसने द्वार खोला, 'क्षितिज खोले”, 'दिशाएँ 
खोली । दिन प्रत्यक्ष ही एक चुनौती के रूप में, एक निमन्त्रण के रूप मे 
और एक मांगलिक आबवाहून के रूप में सामने आता हैं, किन्तु इस चुनौती को 
स्वीकार करने की या इस मांगलिक निमन्‍्त्रण का दायित्व निभाने की हिम्मत 
नहीं हैं। क्यों ” इसका उत्तर दूसरे भाग से प्रारम्भ होता है। अब तक हर स्देश 
की यही नियति रही है कि वह अनपढ़ा रह गया, क्योंकि रोशनी थरथराती रही 
है और यह नथा दिन' तो आकस्मिक रूप से भठके हुए निमसन्तण के रूप में प्राप्त 
हुआ, जिस पर सहसा विश्वास भो तो नहीं किया जा सकता । ऊपर के लिफाफे 
में और भीतर के संदेश में संग्ति हो, इसी पर विश्वास चहीं रह गया है, क्योकि 
अब तक जो भी संदेश मिले हैं, वे किसी आशंका के द्योतक रहे हैं, किसने भी 
सुनहले क्‍यों न हों, किन्तु सम्पुटितः मुहरबन्द | इसलिये इस नये संदेश को खोल 
कर देखने की उत्सुकता तो है, पर अविश्वास के चिर अभ्यास को तीसरे भाग में 
एक और सहारा दिया जाता है-- 

कहीं तो लिक्ख? नहीं है 
नाम सेरा, 
पता मेरा । 
कह कर | 'लिक्खा' का संयुक्‍ताक्षर बालाघात का सूचक है| 
ऊपर से सुनहले दिखने वाले 'दिन' के गर्भ में क्या छिपा है- इसकी आशका 
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इतनी तीज है कि दर सीलमे चाला' क्षितिज खोलने वाला, दिशाएं खोलने वाला 
हाथ' नये दिन के यथाय की खोलते समय काँपने लगता है, क्योंकि यह यथार्थ 
बीते दिनों से अधिक भयावहु हो सकता है और भयावह न भी हो, तो भी एकाएक 
माभमलिकता की ऐसी आशा भी अपरिक्तित और आकस्मिक होने के कारण 
अप्रतीति को ही जन्म देगी, यहूं मन में धारणा बँधी हुई है। इसीलिए खोल दूं 
यह सम्भाववात्मक क्रिया-रचना अतीत-बोधक क्रिया-रचना में परिणत होते-होते 
अन्त में खोलना की संज्ञा-रचना में परिणत हो जाती है, साध्यावस्था से सिद्धा- 
वस्था में परिणत हो जाती है। आश्युनिकता-बोध की प्रक्तिया एक ठठ्ठरे हुए अवश- 
बोध [द्जिक सेन्स ) में आकर समाप्त हों जाती है । 

पूरी कविता में ऐसी कुल तीन पंक्तियाँ है, जिनमें केवल एक-एक शब्द है--- 
इसरी पंक्ति में जिसे, पाँचवी पंक्ति में 'ताजे' और छब्बीसवीं पंक्ति में (हाथ । 
इससे यह स्पष्ट है कि तीनों शब्दों का कविता में केन्द्रीय महत्त्व है । जिसे आज 
के दित को जोड़ता है मेरी देहरी पर कोई रख गए! है से, अर्थात्‌ू--दिन और 
भी आते रहे हैं, पर ऐसा दिन, जो मेरी देहरी के पा&,, मेरे दरवाजे पर आया हो 
बह केवल आज का दिन है और सारी समस्या इस दिन की खोलने की है, जो 
मेरी' निजता से जड़ा है। यह दिन! आधुनिकता से मेरी मुठभेड़ का का दिन 
हे, इसलिये वह ताजा' है और ताजा कहने से किसी दसरे के हाथ' वहीं लगा 
है। यह 'मेरे' ही द्वारा पहले-पहल छआ जाने वाला है, गहा जाने वाल! है, खोला 
जाने वाला है और यह प्रक्रिया ज्ञानेन्द्रियों से सम्पन्न नहीं होती, क्योंकि ज्ञाने- 
न्द्रियाँ केवल अभ्यास ही कराती हैं। यह प्रक्रिया तो कर्मेन्द्रियों और कर्मन्द्रियो 
में भी केवल हाथ' से सम्पन्त होती है, हाथ' से, जिसमें आक्रामक और रक्षक 
दोनों शक्तियाँ निहित है, जो लेता भी है और देता भी है, जो उठता भी है और 
उठाता भी है, जो स्वयं खुलता है और तमाम बन्द चीजों को खोलता भी है, इस 
लिये 'हाथ' चौथे भाग का शीर्षस्थ होकर अकेले एक पंक्ति में फला हुआ हैं। 
कंवि-कर्म पराये अनुभव को दुहराने या नये अनुभव के लिये नवशा बनाने तक 
ही सीमित नहीं रहता । वह अप्रतीति के संकट से गुजरने की पूरी सिहरन झेल 
क्र ही निष्पन्न कवि-कर्म कहा जा सकता है। 

उत्तर रामचरित ताटक को लीक पर चलने वाले आलोचक कझरणान्त ताटक 
के रूप में स्वीकार नहीं करते और सोचते हैं कि सीता से मिलन तो हो जाता है, 
इसलिये नाटक सुखान्त ही है। वे यह नहीं सोचते कि मिलच के प्रत्नि किस प्रकार 
का रामात्मक संबंध दिखलाया गया है। इस मिलन के प्रति राम की प्रतिक्रिया है 

सर्व सिदमनुभवन्‍नपि न प्रत्येसि। 

अर्थात्‌--मेरे सामने साक्षात्‌ भागीरथी सीता को लेकर उपस्थित है और 

निर्वासन के प्रति (बारह) वर्षों तक तटस्थ रहनेवाले लोग-बाग भी लज्जित होकर 
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जय-जयकार कर रहे हैं। में यह सब अनुभव कर रहा हूँ, पर मुझे विश्वास नहीं 
होता कि यह सत्य है। भारतीय चिन्तन में आधुनिकता का बोध इसी अग्रतीति' 
के अनुभव की सिहरन से जुड़ा हुआ है, किन्तु यह अधप्रतीति भी अपनी हैं, तव्स्थ 
दर्शकों की नहीं और मंगलाकांक्षी-हिते बियों की भी नहीं । यथार्थ की सही पहचान 
“नीन्हे हुए चोर की तरह अपडर' का कारण बन जाती है और इस अपडर से 
डरने की प्रक्रिया ही यथार्थ के वास्तविक साक्षात्कार को प्रक्रिया है, क्योंकि 'डर' 
न हो तो मुक्ति परायी ही होगी । इस दृष्टि से खोल दूँ---पह आज का दिन 
कचिता का स्वर यथार्थ के वास्तविक साक्षात्कार का स्वर है। यदि वह सहमा 
हुआ है, ती यही उसकी मानवीय सहजता है। 

कविता की व्याख्या के सम्बन्ध में विभिन्‍न प्रकार के प्रयोग किये जाते रहे 
हैं। पृ्व और पश्चिम में दोनों जगह एक प्रकार की व्याख्या कृषि को कवि के 
परिवेश में रखकर की जाती है, और उस प्रकार की व्याख्या ने ही कविता के 
विभिन्‍न प्रकार के वादों की संज्ञाएँ दी हैं--यथार्थवाद, छायावाद, प्रतीकवाद, 
धनयाद, विम्बवाद, अतितियथा्थवाद', प्रगतिबाद, प्रयोगवाद, अस्तित्ववाद---आदि, 
आदि। इस प्रकार की व्याख्या में कवि की भूमिका बहुत महत्त्वपूर्ण हो जाती है, 
इसलिये कभी-कभी इस प्रकार की व्याख्या के लिये कवि के स्वयं का वक्तव्य बहुत 
महत्वपूर्ण ही जाता है। इस प्रकार की व्याख्या की उपयोगिता यही है कि पाठक 
अपने को किसी विशेष कवि से जोड़ लेता है और उसे दूसरे कवियों की रचनाएं 
उतनी नहीं जँचतीं । 

एक दूसरे प्रकार की व्याख्या की भी परम्परा रही है--इस देश में और 
सुदूर पूर्व के देशों में बहुत पुरानी और पश्चिम में अपेक्षाकृत कुछ नयी - जो कवि 
को केन्द्र में न रखकर कविता को अपने में पर्ण मानकर चलती है। इस प्रकार 
की व्याख्या में कवि और उसका परिवेश दोनों ग्रोण हो जाते हैं। इनकी अभि- 
व्यक्ति वहीं तक सार्थक मानी जाती है, जहाँ तक कविता में प्रयुक्त शब्द उसके 
संवादो वाक्य या व्यंग्य रूप में देखे जा सकते हैं । 

भारतीय कांव्यास्वादन की परम्परा में इस प्रकार की व्याख्या में प्रत्येक 
कविता के भीतरी अर्थ को उनन्‍मीलित्त करने वाले एक शब्द था एक उचित-खण्ड 
को खोजकर निकाला जाता रहा है, पुनः उस एक शब्द की कूजी के द्वारा समग्र 
अर्थ को खोलने की कोशिश की जाती रही है। उस एक शब्द या एक पद-बन्ध के 
माध्यम से कविता की संरचना के भीतर जो विभाजनीय छण्डों के बीच मंगति 
या विसंगति-श्रृंखलाएं दीखती हैं, उन श्वृंखलानों में एकसूत्रता स्थापित करने का 
प्रयत्न किया जाता रहा है । रीति 'घ्वनि', 'वक्तोक्ति' या औचित्य' के विभिन्‍न 
सिद्धात्तों के द्वारा इसी प्रकार की व्याख्या की श्रृमिका तैयार की गयी है, यद्यपि 
प्रायोभिक रूप में इन स़िद्धान्तों के अनुसार व्याख्या सौखिक अनुश्नुति में ही अधिक 


रीतिविज्ञान : परिधि और प्रयोजन रेरे 


सुरक्षित रही है, कहीं-कहीं ही केवल कुछ संकेत साहित्य-शास्त्र की इनी-गिनी 
टीकाओं में मिलता है, नहीं तो टीकाओं में अधिकृतर भाषायत सतही विश्लेषण ही 
मिलता हैं और उस विश्लेषण की नीरसता के कारण कवि-कैन्द्रित व्याख्या का 
नया जादू हिन्दी में बहुत जल्दी इतना प्रभावशील हों गया और बहुत दिनों तक 
आलोचकों और कविता के पाठकों को अभिन्नृत किसे रहा है । 

विगत दशक मे आधुनिक भाषा-विज्ञान में अये के ऊपर विशेष बल देने को 
जो प्रवृत्ति .सामने उभरी है और सतही-संरचना और भीतरी-संरचता के बीच 
तालमेल स्थापित करने वाले भाषाई सूत्नों की तलाश शुरू हुईं है, उसने पश्चिम में 
काव्य-शास्त्न को ऐसा नया मोड़ दिया है, जो निरा बाह्य रूपवादी नहीं है और त 
वह जीवन-निरपेक्ष ही है। इसे को चे के काव्य-दर्शन से संबद्ध नहीं मादा जा सकता, 
इसमें सोवियत- संघ, चेकोसलोवाकिया, इंग्लैंड, अमेरिका आदि सभी प्रमुख भाषा- 
शास्त्र के केन्द्रों के विचारक काव्य-भाषा के विश्लेषण के हारा काब्यार्थ को पकडने 
की कोशिश कर रहे हैं और काव्य-भाषा के विभिन्‍न स्तरों (अर्थ, वाक्य, पद, रूप, 
वर्ण) पर ऊपरी और भीतरी सम्बन्धों के तनावों का अध्ययत करके किसी भी 
काव्य-कृति या साहित्य-कृति में निहित छत्द (छिपी हुई लयात्मकता को ध्वनि से 
अधिक अर्थ के रूप में) को स्थापित करने का यत्न कर रहे हैं। इसकी हवा अपने 
यहाँ भी पहुँची है और बहुत विनम्र पैमाने पर, अधिकतर हिन्दी में ही, कैच्रीय 
हिन्दी-संस्थान और राष्ट्रीय शिक्षा-संस्थान के तत्त्वावधान में आयोजित संग्रोष्टठियों 
और शिक्षण-शिविरों में रीति-विज्ञान या गैली-विज्ञान नाम से कविता की व्याख्या 
के लिए भाषा-शास्त्र की एक शाखत्रा का सैद्धान्तिक और प्रायोगिक प्रतिष्ठापव हो 
रहा है । 

भह स्वीकार करना चाहिए कि रीति-विज्ञान-परक विश्लेषण का कोई सर्व- 
मान्य ढर्रा अभी तक निर्धारित नहीं किया जा सका है, किन्तु यह रीति-विज्ञान की 
कमजोरी का नहीं, उसमें और गहरे अम्वेषण की संभावना का ही प्रमाण है। इस 
वैविध्य के पीछे उद्देश्य यह है कि अतिशय की ग्रवत्तियों से बचा जाय। एक अतिशय 
की प्रवृत्ति है, जो यह मानकर चलती है कि प्रत्येक वस्तु का अपना एक नाम होता 
है और प्रत्येक नाम का निर्माता कवि होता है, इस छोर पर जाने वाले कवि और 
समीक्षक, दोनों भाषा के मूल उद्देश्य सम्प्रेषण' को एकदम ध्यान से हटा देते हैं। 
दूसरे छोर पर वे है जो शब्द को एकदम नगण्य मानते हैं और सोचते हैं अनुभव 
का वेग अपने आय शब्द खींच लायेगा। अज्ञेय का यह कथन इस विषय में एक 
अच्छी चेतावनी है --/शब्द अपने आप में पूर्ण या आत्यन्तिक नहीं है। किसी शब्द 
का कोई स्वंयभूत अर्थ नहीं है, अर्थ उसे दिया गया हैं, वह संकेत हैं, जिसमें अर्थ की 
प्रतिपत्ति की गयी है। 'एक मात्र उपयुक्त शब्द' की खोज करते समय हमें शब्दो 
की यह तदर्थता नहीं भूलनी होगी, वह 'एकमात्र' इसी अर्थ में है कि हमने (प्रेषण 
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को स्पष्ट, सम्यक्‌ और निर्मम बनाने के लिये) नियम किया है कि शब्द-रूपी अमुक 
एक संकेत का एकमात्र अभिप्रेत क्या होगा । (“तीसरा सप्तक : भूमिका, पृष्ठ 
७-८) | अज्ञेय का यह कथन शब्द और अर्थ को एक तुला पर रखता है और 
उपर्युक्त दोनों अतिशय प्रवृत्तियों से बचकर चलता है। रीतिविज्ञान भी शब्द और 
अथे दोनों को एक तुला पर रखता है। वस्तुत: भाषा-साध्यम ही एक बड़ा कछिन 
माध्यम है। कला के दूसरे माध्यमों में एक युविधा है, जैसा चाहें वैसा मोड़ दे । 
वहाँ रूढ़ि बनाने की छूट है और रूढ़ि तोड़ने की भी छूट है, किन्तु साहित्य में जो 
माध्यम है, उसमें छूट की गुंजाइश बहुत कम है, क्योंकि साहित्य का माध्यम. कुछ 
बना, कुछ अधवना, पर हमेशा किसी-त-किसी सामाजिक स्वीक्ृति-प्राप्त मानक 
रूप के आस-पास ही रहने को विवश है। उसमें साँच को कायम रखते हुए ही कूछ 
अर्थ और शब्द में लचीलापन लाया जा सकता है। ग्रो० जोसेफित माइल्‍तस ते 
इसी बात की सम्पृष्टि में यहु कहा है कि “जब हम किसी कवि के माध्यम के रूप मे 
प्रयुकत भाषा के सामान्य उपादानों का वर्णन करने बैठले हैं, तो हमें एक साथ उस 
माध्यम की सीसा और सम्भावना दोनों का वर्णन करता पड़ता है। भाषा के 
निर्माता जो भी भाषा बोलते हैं, वह रूपहीन नही है और साथ ही संगीत-कला की 
जैसी खुली छूट के लिये प्रस्तुत भी नहीं है। इस माध्यम की ध्वनियाँ, वाक्य- 
सरचनाएँ और इसके शब्दों के सन्दर्भ में और सहचारी अर्थ एक निश्चित समय 
और देश मे जितना सामान्य भाषा-भाषी के लिए सुनिश्चित है, उत्तना ही 
कवि के लिये भी, केवल इतना ही अंतर है कि काव्य-भाषा में साहित्य 
की रूढ़ियों के कारण, या शास्त्रीय शब्दावली का प्रयोग करें-- कबि-समयो के 
कारण--दूसरे प्रकार की व्यवस्था भी सुनिश्चित है ।” इस दृष्टि से परीक्षा की 
वस्तु होती है भाषा के भीतर रहते हुए भाषा के झरोखें से यथार्थ को पहचानने की 
को भिश, ' यही रीति-विज्ञान का चरम लक्ष्य है। भाषा, चँँकि एक सामाजिक 
यथार्थ है, इसलिये यथार्थ की एक समष्टि-गहीत-चेतना जितनी सुलभता के साथ 
भाषा में व्यक्त ही सकती है, उतनी सूक्ष्मता के साथ किसी दूसरे माध्यम में नहीं 
ओर इस सृक्ष्मता की भी एकदम साफ-साफ पारदर्शी प्रतिभा सबसे अधिक काव्य- 
भागा में प्राप्त होती है, क्योंकि काव्य-भाषा, भाषा-शक्ति के गहरे अन्वेषण के 
अनन्तर ही कवि को प्राप्त होती है। यह गहरा अन्वेषण कवि के निरन्तर जीवन 
और भाषा के साथ विश्विन्त प्रकार के परिचित सम्बन्धों के भीतर गुजरते हुए 
अतिरिक्त सम्बन्धों के लिए सदुश सूत्र की निरन्तर तलाश है। 

कुछ लोगों के मन में यह भ्रम है कि काव्य-भाषा का गुण उसकी संक्षिप्तता' 
मात्न है, किस्तु काथ्य-भाषा का सुख्य गुण है उसका खलापन' और इसी लिये उसका 
झुकाव (जैसा कि फिलिप व्ही लराइट ने मेटाफर एण्ड रियलिटी नामक ग्रंथ मे 
प्रतिपादित किया है) अर्थ की संक्षिप्तता से अधिक अथे की पूर्णता की ओर होता 
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है। इस अर्थ-पूर्णता का एक प्रकार है--मुख्या्थ से भिन्‍न अर्थ की प्रतीति कराना 
या सामान्य-कथन के शाब्दिक अर्थ में निहित किसी भी सामान्य उक्ति के सामान्य 
अर्थ को अधिक व्यापक और विस्तृत आयाम देता, किन्तु दूसरा प्रकार यह भी हो 
सकता है कि काव्य-भाषा द्वारा प्रस्तुत अर्थ या काव्य-बिम्ब या काब्यार्थ बकेला 
न हो, काव्यगत शब्द के द्वारा अर्थ-प्रतीत्ति एक से अधिक दिशाओं में एक साथ 
होती है, यही और अधिक सही मायने में अर्थ की पूर्णता है। इस एृर्णता से अर्थ 
और अधिक खुलता है, अपनी बची हुई सीमा से और अधिक उन्समुक्त होता है और 
"एक साथ कई प्रकार के सम्भाव्य मनोभावों को छेड़ने में समर्थ होता है। विस्तार मे 
यहाँ चर्चा न करके इतना ही कहना पर्याप्त होगा कि काव्यगत शब्द में विशेषता त्‌ 
होते हुए भी काव्य के शब्दार्थ-व्यापार में विशेष का आधान संभव हो पाता है और 
इसीलिये सामान्य-संदेश की अपेक्षा काव्य-भाषागत-संदेश या अधिक व्यापक रूप 
में कहें--साहित्य-भाषागत-संदेश---अधिक अद्वितीय हो जाता है। 
साहित्य-भाषा के इस व्यापारगत महत्त्व को देखते हुए रीति-विज्ञान की 
परिधि का निर्धारण बहुत कठिन हैं। भाषा-विज्ञान के किसी भी एक सम्प्रदाय के 
अनुसार रीति-विज्ञान-परक व्याख्या प्रस्तुत करना हमारी समझ में संभव नहीं है! 
इसके लिये स्वतंत्न रूप में मापदण्ड निर्धारित करने होंगे और प्ामान्य भाषा के 
विश्लेषण की अपेक्षा कुछ अतिरिक्‍त तत्त्वों को भी इसमें सन्निविष्ट करना होगा, 
उदाहरण के लिये, अकेले केवल समकालिक व्याख्या से या अकेले केवल भिन्‍्न- 
कालिक व्याख्या से ही रीति-विज्ञान का काम पूरा नहीं हो सकता, एक ओर जहाँ 
किसी भी प्रयोग के समकालिक (सि॒िक्रॉनिक ) पुनरावत्तनों को उस कवि के स्व- 
वाढः मय में और उसके समकालीन दूसरे कवियों के वाह मय मे देखकर एक सूत्र 
में स्थापित करना होगा, दूसरी ओर उस प्रयोग के पीछे पिछले सिद्ध कवियो के 
प्रयोगों का सन्दर्भ भी दँढ़ना होगा | इन सन्दर्भो के साथ-ही-साथ सतही संरचना 
से संतुष्ट न रहकर उसकी तलवतिनी संरचना के विशेष गुणों को, 'रंगतों को और 
बनावटों की सतही संरचना के नीचे डूबकर ऊपर लाना होगा। व्यंग्य और 
वकरोक्ति के विन्नार में भारतीय साहित्य-शास्त्रियों ने जिस छाया, कान्ति, भृढ़ागूढ 
व्यग्य की बात की है, वह काव्यवस्तु डबे बिना नहीं दिखाई पड़ती और वह डबने 
की प्रक्रिया भी शब्दा्थे-व्यापार ही है, क्योंकि शब्द ही ड्बने का प्रेरक भी है, शब्द 
ही तिरने का साधन भी । साधारण पाठक को समाधि लगने से भी या तत्ल्-मन्त्रे 
करने से भी उसक्री उपलब्धि नहीं हो सकती । उसकी उपलब्धि के लिये केवल एक 
द्वार है और वह है वाग्हार, जो पीछे है और आगे भी है, क्योंकि हर द्वार के पीछे 
भीतर' के प्रकोष्ठों के अनेक द्वार हैं और उन द्वारों के पीछे भीतर का प्रशस्त आँगन 
है और हर बाहरी द्वार के आग्रे क्षितिज का एक तया द्वार है। इसीलिये रीति- 
विज्ञान दोनों दृष्टि से एक साथ तीन तलों पर काम करने के लिये विवश हैं-- 
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वे तीनों तल हैं : भाषा के रूढ़ अर्थ, प्रचलित अर्थ और संभाव्य अर्थो का पहला तल ; 
भाषागत अर्थ के विशेष देशगत सन्दर्भ, द्रदेशगत सन्दर्भ और इसके पार सर्वदेश- 
गत सन्दर्भ, इन सबके द्योतन का दूसरा तल, और शब्द ओर अर्थ के सम्बन्ध की 
अग्थेष्टता, यथेष्टता और अतियथेष्टता-- इन तीन प्रकाशनों का तीसरा तल । 

जो उदाहरण समझाने के लिये प्रस्तुत किए गये हैं, उनमें किसी एक ढरे का 
प्रयोग नहीं हुआ है । केवल कोशिश यह की गई है कि प्राचीन प्रकार की व्याख्या- 
पद्धति को आधुन्तिक सन्दर्भ की अपेक्षाओं को ध्यान में रखते हुए बिना कोई पारि- 
भाषिक नाम दिए अर्थ-प्रहण का एके भार्ग निर्धारण करने में उपयोजित क्रिया 
जाय और इसको प्रामाणिक एवं तकंवद्ध रूप में प्रस्तुत किया जाय । 


्‌ 
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प्रायः आलोचकों के मन में यह भ्रम है कि काव्य-भाषा स्वत: स्फूतिजन्य होनें 
के कारण अपने-आप सामानन्‍्य-भाषा से प्रथक्‌ भर विशिष्ट हे, इसलिये सामान्य 
भाषा के अध्ययन के मापदण्ड उस पर लाग्‌ नही किये जा सकते । इस अंश मे चाहे 
यह बात सही भी हो कि काव्य-भाषा के विवेचन में सामान्य भाषा के मायदंड को 
और अधिक आन्तरिक उद्देश्यपरक बनाना होता है, पर यह सर्वथा निविवाद है कि 
काव्य-भाषा सामानन्‍्य-भाषा से उद्घ्ुत है और सामान्य भाषा, जो कल आने वाली 
हैं, वह आज की समथे काव्य-भाषा में मौजूद है। वस्तुत: भाषा के इंन दो स्तरों 
में अन्तर उद्देश्य का है, न कि स्वरूप का । सामान्य कथन और काव्यात्मक कथन 
में दो अन्तर बहुत स्पष्ट हैं। पहला तो यह कि सामान्य कथन दाशेनिक विवेचन 
के लिये भी यदि उपयोजित हो, तो भी प्रत्येक दशा मे बह्चिर्मंख होता है, क्योंकि 
उसका उद्देश्य शब्द को पहुँचाना नहीं, शब्द में निहित संदेश को पहुँचाना है और 
वहाँ अर्थ-बोध की स्पष्ठता में ही संदेश-प्रेषक का मुख्य तात्पर्य निहित रहता है, 
जबकि इसके ठीक विपरीत काव्यात्मक कथन का सन्दर्भ अन्तमुंख है; अन्तर्मख 
इस अथे में नहीं कि उसका कोई सम्प्रेप्य या पाठक साभने नहीं है, बह बल्कि लेखक 
के निजी अनुभव की ओर ही अभिमुख है, इस मायने में कि उस कथन का सन्दर्भ 
इसके पूर्व के उन काव्यात्मक कथनों से है, जितके सातत्य में सौन्दर्य-बोध की दृष्टि 
से ये कथन संगत हैं। दूसरे शब्दों में इसे यों भी कहा जा सकता है कि काच्यार्थ 
किसी बाह्याथ के सन्दर्भ की विशिष्टता न ज्ञापित करके अपने सदुश दूसरे काव्याथ 
या काव्यार्थों की विशिष्टता ज्ञापित करता है। इसका यह अर्थ नही कि शब्दा्थ- 
व्यापार के द्वारा जो काव्या्थ उद्भूत होता है, वह अनुभव निरपेक्ष है या अनुभव 
की गहराई से वह कोई संस्कार नहीं प्राप्त करता। यहाँ केवल इस पर बल देता 
अपेक्षित है कि अतुभव और उस अनुभव को ब्यक्त करने वाली समर्थ भाषा के 
बीच जब तक सामजस्य स्थापित नहीं हो पाता, तब तक कोरा अनुभव उस रूप 
में प्रेषणीय नहीं हो सकता, जिस हूप में काव्यात्मक कथन हो जाता है । अनुभव 
करने वाले तो सभी होते हैं; सभी किसी-न-किसी मायने सें विशिप्द अनुभविता 


३८ रींतिविज्ञान॑ 


होते है, इसलिये उसका महत्त्व है यह बात नहीं; बल्कि वह उस अनुभव को 
अत्यन्त विशिष्ट वाचिक रूप में भ्रहण करने में विशिष्ट कुशलता प्राप्त कर चुका 
है, इसलिये उसके शब्दों द्वारा समथित अनुभव उसका निजी अनुभव होते हुए भी 
टूसरों द्वारा सहास्वाद्य वत जाता है। सामान्य भाषा का उद्देश्य डोलेजेल के 
शब्दों में भाषा को वाह्म वास्तविकता (अर्थात्‌ बाह्य अर्थ) के ग्रहण और भाषा- 
गत संकेत के ग्रहण की ओर उन्मुख करना है, जबकि काव्य-भाषा का उद्देश्य यह 
है कि इसने भाषागत संकेत ही बाह्य अर्थ का ध्यान केन्द्रित करता है। सामान्य- 
भाषा संकेत और संकेतित के बीच स्थिर सम्बन्धों को विचलित नहीं करती, 
दूसरे शब्दी में सामान्य-भाषा भाषा के आधार-थूत संकेतों और उनसे बोघित होने 
वाले अर्थो के नियम, का एक स्वयं-चालित यन्त्र है; ठीक इसके विपरीत काव्य- 
भाषा में शब्द और बाह्य अर्थ के सम्बन्ध को अंशतः विघटित करके या कम-से-कम 
उसके स्थिर सम्बन्ध को कुछ मोड़ देकर भाषागत सकेत को एक नथा महत्त्व, एक 
नयी अभंगभंता प्रदान करनी होती है। इससे शब्द और अर्थ-सम्बन्धी नियमों को 
स्वयचालित रूप में वहीं, सर्जनात्मक रूप में प्रवत्तित करना पड़ता है। जिस 
प्रकार पत्थर या लकड़ी से शिल्प-निर्माण करते समय जहाँ तक कि उपादान- 
सामग्री का प्रश्न है, वे दूसरे किसी काम में आने वाले पत्थर था काठ की सामग्री 
से अलग नहीं होते, किन्तु पत्थर या काठ को तराशने की कुशल प्रक्षिया के ढ्वारा 
उसके भीतर की रंगत या रेखाओं की भंगिमा को एक नवीन संरचनात्मक साभि- 
प्रायता देकर शिल्पी उसी सामग्री' को लालित्य-व्ववस्था में अद्वितीय साधन बनाता 
है, उसी प्रकार कवि या लेखक रोजमर्रा की भाषा का कच्चा-माल लेकर उसकी 
भीतरी बुनावट की सोहेश्यकता को नया आयाम देकर अद्वितीय बना देते है। 
वस्तुत: काव्य-भाषा का अध्ययन रोज़भर्स की बोली जाने वाली भाषा के तत्त्वों 
के पुनविन्यास ऑर काव्य-रूपान्तरण का अध्ययन है।* 
भारतीय काव्य-शास्त्र में बहुत पहले शब्दशक्ति के विवेचन के प्रसंग में यह 
बात अनेक बार दुहरायी गयी है कि काव्य का प्राणभूत व्यंग्यार्थ शब्द-व्यापार के 
ही द्वारा उदबुद्ध हीता है और व्यंजना वस्तुतः भाषा-गत विविध सन्दर्भों (बक्ता, 
बोद्धव्य आदि) की सहाग्रता से शब्द में निह्वित वाच्येतर अर्थ की खोज है या 
वाच्यार्थ अनुपपन्त होने की दशा में वाच्य-वाचक सम्बन्ध अथे की प्रतीति का 
मूलभूत प्रयोजन है। काव्यार्थ का रहस्य शब्द से ही उन्‍्मीलित होता है ।* हाँ, 
उन्मीलन का साधन शब्दार्थ-नियम-नज्ञान के अतिरिक्त एक पदार्थ होता है, जिसे 
प्रतिभा कहा गय। है। प्रतिभा शब्द और अर्थ के सम्बन्धों को एक से अधिक 
घरावलों पर उठा कर उन्हें एक-दूसरे की ओर चालित करने की रचग्रित्री शक्ति 
है। वह शब्द और अर्थ के साहित्य के निरन्तर अभ्यास से उत्पन्त संस्कार है।" 
कलात्मक-स्जन के क्षेत्र में बस्तु-जगत्‌ या अनुभव-जगसत्‌ का सिद्ध रूप से साध्य- 
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कला-वस्तु या कलानुभति के रूप में रूपान्तर हो जाता है और परिणामवश एक 
नये प्रकार का अन्तरवलम्बित और अस्त:सम्बद्ध संघटन उद्भूत हो जाता है। 
वास्तविक जीवन से सम्पर्क छुठता नहीं, बल्कि और बढ़ जाता है, क्योंकि वास्त- 
विक जीवन विम्बानुविम्ब-भाव से काब्यार्थ-जगत्‌ को उपकृत करता है और स्वय 
उससे रस प्रहण करके अधिक जीवनीय बनता है ।' 

आधुनिक भाषा-विज्ञान ने यह मानना शुरू कर दिया है कि काव्य की भाषा 
का भी अध्ययन वैज्ञानिक दृष्टि से किया जा सकता है और उसके ऊपर भी भाषा- 
विज्ञान के सिद्धान्त और प्रक्रिया-विधान लागू किये जा सकते हैं। अन्तर केवल 
इतना ही है कि सामान्य-भाषा में अववरणमगत समग्र संघटना के महत्व पर वल 
नही रहता, जबकि काव्य-भाषा के अवतरण का अर्थ उस भाषा के समग्र अर्थ की 
पृष्ठभूमि में ही अवस्थित होता है और उस समग्र अर्थ की सम्पूर्ण सम्भावनाओं 
का जव तक मन्धन नहीं कर लिया जाता, तब तक सार्थक काव्यार्थ उद॒गत नहीं 
हो सकता। वह यदि सामान्य भाषागत अर्थ से किसी मायने में विशिष्टता रखता 
है तो इसी मायने में कि सामात्य अर्थ को उसकी समग्र सम्भावना के समक्ष लाकर 
खडा कर देता है, उसे अकेले विलग नहीं रहने देता, जैसा कि हैलिडे ने ठीक ही 
सोचा है, 'काव्य-भाषा को बिता इस रूप में ग्रहण किये कि वह एक व्यक्ति हारा 
उसकी कुछ सम्भावनाओं में से सोहेंश्य चयन है, ठीक से ग्रहण नहीं कर सकते है ॥* 
इस सोह्देश्य रचनात्मक-चयन के ही कारण काव्य में एक निजता के व्यवितत्व का 
उदय होता हैं और इसका वार-बार आवतरत्तेन ठीक उसी रूप भें आकलन-मुखर 
हो जाता है और वह इसके लिये हमें प्रेरित करता है कि हम ठीक उसी रूप मे 
उसे दुहरा सकें, पड़ने या सुनने के बहुत समय बाद भी दुहरा सके । वस्तुतः इसी 
प्रेरणा के कारण, जहाँ रचनात्मक प्रतिभा वाले व्यक्ति दुहरा कर भी नये अर्थ 
से उसे जोड़ सकते हैं, असमर्थ व्यक्ति पुरानी काव्य-पंक्तियों से बँधे रह जाते है। 
के काव्य के अर्थ को उसके केख् से विस्थापित करके उसकी परिध्चि की सीमा 
मानने लगते हैं। काव्य-भाषा में सामान्य अर्थ और सामान्य में निहित विशिष्ट 
अर्थ के समीकरणों के जोडे इस प्रकार रच जाते है कि इनके सहारे कोई भी व्यक्ति 
उस काव्य में विशेष के लिजी संदेश को व्यवस्थित रूप में ग्रहण कर सकता है । 

काव्य-भाषा की यह निजी विशिष्टता बहुत कुछ तो इस कारण है कि काव्य- 
भाषा के ऊपर सामान्य भाषा की अपैक्षा भाषागत सन्दर्भो का दबाव बहुत ज्यादा 
है। सामान्य भाषा में केवल वाक्य-रचना के सीमान्‍्तों का दबाव रहता हैं, शब्द के 
साहचर्य से झंकृत होने वाले बहुत सारे शब्दार्थ-सम्बन्धों का सन्दर्भ सामने नहीं 
रहता । सामान्‍य भाषा में दूब' मात्र 'दूब' है, वह दूब शब्द के प्रयोग के साहचर्य 
से उद्बुद्ध होने वाली विनम्नता, तितिक्षा और अदम्य सप्राणता का अनुभावतत 
नहीं करा सकती | सामान्य भाषा में अवतरण के परे अवतरण की संरचना का 
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कोई महत्व नहीं होता, जबकि किसी कविता में उसकी पूरी संरचना के सन्दर्भ मे 
ही कोई पंक्ति अर्थ रखती है। यदि कविता प्रबन्धात्मक हुई तो पूरे प्रबन्ध के 
सन्दर्भ में उसके अर्थ की खोज की जा सकती है। अर्थ सन्दर्भ का ही व्यापार 
हैं -यह॒ सिद्धान्त काव्य-भापा के ऊपर सामान्य भाषा की अपेक्षा और अधिक 
लाग है, क्योंकि सामान्य भाषा का सन्दर्भ बहुत सीमित है।' काव्य-भाषा में बाहरी 
सूचना से अधिक ध्यान अपने संदेश के गठन पर ही ज्यादा हीता है, इस हृद तक 
कि संदेश अपने वाह्मर्थ के साथ अपने सम्बन्ध की डोर ढीली कर देता है। काव्य- 
भाषा अनायास, अग्रयोजन प्रयोजनशीलता की साधना है और इस प्रयोजन- 
शीलता के विरिन्‍्तर खिचाव के कारण काब्य-भाषा के सभी स्तरों पर एक साथ 
एक नया तनाव जन्म लेता रहता है; ध्वनि और अर्थ के बीच, व्याकरण और 
शुद्द-रतना के बीच, वाक्य-खण्ड ओर वाक्य के बीच । इस तनाव के कारण काब्य 
में प्रयुक्त प्रत्येक वाक्य और वाक्य-खण्ड, शब्द और उसके अबयव तथा वर्ण -न्ये 
सभी अपरिहाय॑ रूप मे झक्त-दूसरे के उपकारक होकर अनस्यृत हो जाते हैं। काव्य 
के केन्द्रगत अर्थ को हम रस, धवति, वक्रता अमूर्त सौन्दर्य --जिस किसी भी नाम से 
पुकार, वही इस प्रयोजनशीलता का प्रेरक है और वह काव्य का प्रयोजन ने होते 
हुए भी काव्य के प्रयोजन से कुछ और ऊपर है; बही काव्य का आन्त रिक मर्म है। 
ऐसा नही है कि सामान्य भाषा में उसके किसी संदेश-खण्ड' के अवयव भीतर-भीतर 
संगठित ने हों, पर उस संगठन का उद्दे श्य उस संदेश-खण्ड को बाहुर के जगत्‌ के 
साथ जोड़ना है; इस संगठन को बाह्य जगत के बारे भें सूचना देने के कार्य मे 
उपयोजित करना है । इसमें संदेश स्वयं में कुछ महत्त्व नहीं रखता, इसीलिये 
काब्येत्र भाषा में सूचता का सम्प्रेषण था सूचना का क्रम और चयन आवि बाह्य 
आधार पर निर्धारित होते हैं, जबक्रि काव्य-्भाया में सूचना में निहित शब्द और 
अथे दोनों अपने-आप में अधिक महत्त्वपूर्ण हो जाते हैं। वे बाह्य-जगत्‌ से बहुत 
दूर तक स्वतंत्र होकर स्वयंपूर्ण शब्दार्थ-अनू भव के विषय बन जाते हैं।* 
भारतीय-विन्तन में इसीलिये 'रूप से अधिक 'वाम' की महिमा है । नाम' मे 
जब चैतन्य टिक जाता है तो रूपात्मक पत्यक्ष का अनुभव बेकार हो जाता है और 
तब अनु भविता अरूप जगत्‌ में पहुँच जाता है। ऋमश:ः निरन्तर साधना करने से 
वह समस्त उपाधियों से मुक्त हो जाता है और तभी वह॒ सच्चे माने में शुद्ध और 
अनुपहित चैतन्य का आकार ग्रहण करता है। झानन्दकुमार स्वामी ने इसी सिद्धांत 
को विस्तार में बिवेचित करते हुए कहा है कि ताम-रूप दोनों एक-दूसरे के विरोध 
में यहाँ बड़े नहीं है। यथार्थ भादर्श का द्वार मात्र है, वह स्वयं में साध्य नहीं है। 
वह परानन्द का प्रतिबन्धक नहीं, अनुवन्धक है, इसीलियें उसका उपयोग भारतीय 
कला में समर्पित रूप में ही है । बहू 'नाम' की अभिव्यक्ति को पहचानने के लिये 
दृश्य-रूप मात्र है। भारतीय उपासना का उद्देश्य किसी दृश्य स्थूल वस्तु की पूजा 
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नही, बल्कि उस स्थूल वस्तु के सहारे जिस अमूर्त्त भावना का चिन्तन निरन्तर 
किया जाता रहा है, उस भावत्ता के साथ तादात्म्य स्थापन है। ग्रानन्दकुमार 
स्वामी ने पुन: अपने एक दूसरे लेख परोक्ष' में इसी स्थापना के समर्थन में एक 
उदाहरण दिया है कि पुष्कर का प्रत्यक्ष और इसके परोक्ष, दोनों अत्यन्त भिन्‍न है। 
जिसमें दोनों के बीच में भेद न प्रतीत हों, वह कला या सर्जनात्मक-भाषा कला 
नही रह जाती, वह अनू करण हो जाती है और कमल' भी यदि जीव-विज्ञानी की 
दृष्टि वाले कमल' से कुछ अलग होकर केवल अलंकरण वाला एक प्रतिरूप बन 
जाय, तब भी वह जब तक कि उसको कोई नया परोक्ष मूल्य न प्राप्त हो, सर्जना- 
त्मक उद्देश्य में साधक नहीं हो सकता ।* 
भारतीय काव्य-दृष्टि काथ्य को सिद्ध-वस्तु नहीं मानती है, व्यापार या 
प्रक्रिया मानती हैं; इसीलिए काव्य-मात्र में बराबर कुछ ऐसा रहता है, जो प्रत्यक्ष 
दिखायी देकर भी हाथ में सामान्य-भाषा के वर्गीकरणोुं में गहा नहीं जा सकता। 
काव्यगत सत्य के स्वरूप के सम्बन्ध में अभितवगप्तपाद ते अभिनव-भारती में रस 
के विवेचन के प्रसंग में बहुत ही महत्त्वपर्ण बात्त कही है--- 
आश्नायसिद्ध किमपू मेतत, 
संविहविदेकासे5धिगतासित्वम्‌ । 
इत्चं स्थयंग्राह्म भहाहँहेतु-- 
इन्हे व कि दृषयिता न लोक: |) 
ऊध्वोध्यसा पहा यदर्थसत्त 
घी: पश्यति भ्रान्तिमवेदयन्ती । 
अल॑ तदादयः परिकल्पितानां 
विवेकसो पानपरम्पराणाम ॥ 
चित्त निरालम्बनभेव अन्‍्ये 
प्रमेयसिद्धो प्रथमावतारम्‌ । 
तन्मार्ग लाभे सरति सेतुबन्धे 
पुरप्रतिष्ठापि न विस्मयाय ॥॥ 
अो बात परम्परा में सिद्ध रूप से प्रभाणित है, उसे दुहराने में कौत नयी 
बात है ? उलटे इस प्रकार की पुनरावृत्ति से दृहरी गलती ही. प्रकट होती है। 
ऐसा करने वाला आदमी जान-बुझकर उपहासास्पद बनता है और सिद्ध-वस्तु 
को अपने साध्य के रूप में प्रस्तुत करने को हेठी दिखलाता है । इसलिए मानवीय- 
बुद्धि बिना रोक-टोक के ऊपर को चंढ़ती चली जाती है; वह पूर्वन्‍कल्पित विवेक 
की सीढ़ियों पर ठहरी नहीं रहती; जैसे रास्ता और पुल बनाने का प्रारम्भिक 
काम अजीब, अटपटा और शुन्य में अटका-सा लगता है, पर बाद में मार्ग बन जाने 
पर पुल का तक्शा साफ हो जाता है और तब उस पुल में कोई अटपटापन नही रह 
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जाता | उसी प्रकार नये सत्य के शोध की प्रक्रिया शुरू-शुरू में भले ही अटपटी 
दिखलाई पड़ती हो, अन्त में उसकी समग्रता के आलोक में हर चीज़ जुड़ी ओर 
सप्रमोजन लगने लगती है। 

अभिनव गृष्तपाद के ये इलोक काव्य-भाषा की आपातिक या सतही अस्पष्टता 
और विच्छ खलता को प्रक्रिया के अवयव के हूप में देखने पर बल देते हैं। काव्य 
में व्यंग्यार्थ काव्य-पक्तरिया से अलग कर देने से असम्भव, अटपटा' और मनमाना 
लगता है, पर काव्य की समूची संघटना की दृष्टि से यही सबसे अधिक आधारभूत 
स्तम्भ हो जाता है | उदाहरण के लिए, ध्वन्ति-काव्य के मूर्धाभिषिकत उदाहरण 
के रूप में वार-बार उद्धृत इलोक लिया जा सकता है--- 

निश्शेषष्युतचन्दन॑ स्तततर्द. निम्न ष्डरायोधरो । 
नेत्र दुरमनअजने पुलक्तिता तम्वी तबेय॑ तब: ॥ 
सिथ्यावादिनि दूति बान्धवजनस्गाज्ञातपीडागमे । 
दापीं स्नातुसितों गतासि न पुनस्तस्याधमस्पान्तिकम ॥) 

“तुम्हारे कुच-तट से सब चन्दन घुलकर गिर गया है; तुम्हारे निचले होठ 
की र॑गाई एकदम पुछ गयी है; आँखों की कोर अब आाँजी नही लगती; तुम्हारा 
शरीर रोमांचित हुआ लगता हैं। तू झूठ बोल रही है। अपनी सहेली के दर्द 
का तुझे क्या पता ? तुम मरे उस अधम प्रियतम के पास नहीं गयी थीं, तू तो 
बावली में नहाने गयी थी । 

सतही अर्थ को उपपत्ति की दृष्टि से इस श्लोक में मात्र स्तन-तट का चन्दन- 
च्युत होना, निचले होंठ की ललाई का पुँछना, केवल कोरों का आँजन धुलना, 
ये लक्षण बावड़ी में नहाने वाले वाच्यार्थ में कुछ गड़बड़-से लगते हैं, साथ ही 
प्रियतम के लिये 'अधम' शब्द का प्रयोग भी उचित नहीं प्रतीत होता । इस अधम' 
शब्द से इशारा लेकर जब हुम रति-रूप ब्यंग्याथे का नक्शा उभारने लगते हैं, तो 
समस्त आपत्तियाँ वाच्याथे के साथ ही बाहर निकल जाती हैं। कहा जा सकेता 
था कि रतिरूप व्य॑ग्यार्थ ही क्यों चुना भया ? सम्भावना तो और पचीसों चींजो 
की हो सकती थी । उसका समाधान यह है कि काव्यार्थ के सन्दर्भ की समग्रता 
से--जिसमे कौन कह रहा है, किससे कह रहा है, किस घटना के प्रकरण में कह 
हैं, कहाँ कह रहा है, कब कह रहा है, आदि, आदि--दूसरा व्यंग्यार्थ उतना 
सहृदय-स्वीकारय नहीं हो सकता था | 

आधुनिक भाषा-विज्ञान ने उपर्युक्त स्थापना को एक दूसरे प्रकार के प्रत्यथ- 
वादी घरातल पर समर्थन दिया है और अब यह मानना शुरू किया है कि जब हम 
मूल्य को बात करते हैं, तब केवल उसका भावनात्मक या उदात्त आध्यात्मिक 
मुल्य की बात करना पर्याष्त नहीं समझते, क्योंकि यहु मुल्य अब पुराना पड़ गया 
हैं, अब मूल्य की बात शुद्ध रूप से सौन्दर्य-बोधात्मक प्रक्रिया के माध्यम रूप में 
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किसी बस्तु की कृतकार्यता को दुष्टि में रख कर की जाती है। इसके माध्यम से 
जो अलग-अलग अपने में असुन्दर भी प्रतीत होते हों, उनके भी कुशल संयोजन 
से एक सुनिश्चित सौन्दर्यबोधात्मक मुल्य स्थापित किया जा सकता है। यह 
सन्दर्यबोधात्मक व्यापार सतही भाषा का व्यापार नहीं और सीमित काब्य-भाषा 
का भी व्यापार नहीं है, यह पूरी रचना की भाषा का समग्र व्यापार हैं। इसी लिये 
किसी भी उक्ति का इस प्रकार का वस्तुनिप्ठ विश्लेषण तब तक नहीं हो सवता 
जव तक कि उसके समग्र परिवेश को ध्यान में व लाथा जाथ । पुराने भारतीय 
व्याख्याताओं की पद्धति को ही एक प्रकार से आगे बढ़ाते हुए उसको कुछ और 
अधिक परिछिन्न बनाने के उद्देश्य से सांंख्यिकीय चयत के आधार पर मूल्यांकन 
प्रारम्भ हुआ है। डोलोजेल ने साख्यिकीय विश्लेषण के लिए दो गुणात्मक आधार 
स्वीकार किये हैं --- 

१. संजातीयता वनाम विजातीयता | यह इस आधार पर है कि एक सभ- 
कालीन रचनाकार कितनी दूर तक दूसरे समकालीन रचनाकार का साझीदार हैं 
और कितनी दूर तक वह अलग है। 

२. स्थिरता बताम अस्थिरता। यह सानदंड रचना के विविध भागों की 
भीतरी समीक्षा के ऊपर लागू किया जाना चाहिए। कोई भी विशेषता स्थिर मानी 
जायगी, यदि समस्त खंडों में पायी जाय, किन्तु यदि भिन्‍न-भिन्‍न खंडो मे उसके 
रूपान्तर मिलें तो वह विशेषता अस्थिर मानी जायेगी । * 

इस प्रकार किसी भी रचना के विश्लेषण के लिए रचना के भीतरी और बाहरी 
सन्दर्भ, दोनों महत्त्वपूर्ण हैं और दोनों के योग से ही उस रचना की अपनी विशेषता, 
चाहे शब्दों के चयन के स्तर पर, चाहे वाक्य-विन्यास और उसके भंग या विचलन 
के स्तर पर, चाहे सादश्य-विधान के स्तर पर, या चाहे सादुश्येतर उक्ति-भंगि के 
स्तर पर---किसी रचना का केन्द्रभुत प्रयोजन विभिन्‍न अँकड़ों के द्वारा तिर्गंमित 
किया जा सकता है । 

बस्तुतः अनेक सम्भावनाओं में से एक सम्भावना का चुनाव यादुच्छिक नही 
होता । यह चुनाव भाषा के विभिन्‍न घटकों के संश्लेष-विशेष से नियन्त्रित होता है। 
इसी सिद्धा न्‍्तको रोमन याकोज्सन ने इस प्रकार प्रतिपादित किया है: “काव्य-व्यापार 
चयन की धुरी-रेखा से भाषा के दो तत्त्वों के जोड़ बिठलाने की मान्यता को संश्लेष 
की घुरी पर प्रतिक्षिप्त करता है। ऐसे जोड़ विठलाने का उपयोग चाहे वह भाषा 
के नादात्मक या अर्थात्मक स्वरूप से निकला हो, कोई आकस्मिक घटना के रूप मे 
नहीं होता | यह अत्यत्त व्यवस्थित रूप में सामने लाया जाता है। मूलतः भाषा 
का सम्प्रेषण अनेक सम्भावनाओं में से एक के चयन के प्रयोजन का ही संवहन है 
जब तक कि उस एक का चुनाव नहीं किया जाता, तब तक हम बहू सकते है वि 
कौन-सा विकल्प चुना जायेगा, पर चुनाव हो जाने पर हमें एक लिश्चित सूचन 
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मिलती है कि अमुक-विकल्प हो चुना जाने को था । इस सूचता का सम्प्रेषण ही' 
तो भाषा का व्यापार है। काव्य-भाषा में यह चुनाव और अधिक अन्तभूु कक्‍त होने 
के कारण परिच्छिन्‍न्न और गणितात्मक रूप में स्पष्ट हो जाता है; इसका कारण 
थह है कि काव्य स्वयं भाषा से ही उत्पन्न रूप है; यह न तो लेखक है और न इसका 
अनुभव । जिस प्रकार गणित की उपपत्तियाँ गणितज्ञ के वस्तु-जगत से भिन्‍न जग्रत्‌ 
की होती हैं और वहू जगत्‌ अपने ही सिम्रमों से अनुशासित होता है, उसी प्रकार 
काव्य-जगत्‌ भी वस्तु-जगत्‌ और भानुभविक जगत्‌ का समान्तर और संवादी अलग 
स्वतन्त्र जगत है। यह अवश्य है कि इसकी शक्ति इसके रचथिता की अनुभव-समृद्धि 
और काव्य-जगत की ही जागरूकता की मात्रा के अनुपात में घटती-बढ़ती रहती 
हूं | काव्य में रचयिता उसी प्रकार एक अनुभ्व-विशेष की अभिव्यक्ति-विश्वेष मे 
आवद्ध दिखायी पडता है, जैसे किसी व्यक्ति का स्थान-विशेष और मुद्गा-विशेष मे 
लिया गया छाया-चित्न । युंठर-गम्रलर ने अपने निबन्ध सार्फलाजिकल पोयटिक्स मे 
इसी सिद्धान्त का समर्थन करते हुए लिखा है कि साहित्य मुख्य रूपसे न तो 
वेचारिक दृष्टियों का लेखा-जोखा है, व भावना-प्रक्रि। का विवरण है, न बस्तु- 
जगत्‌ से सम्बन्धित धटनाओं का वर्णन है। यह शुद्ध रूप है---ऐसा रूप, जो अपनी 
ही छवि से आलोकित हो। परन्तु इस प्रकार के काव्यमय अस्तित्व के रूप में यह 
कवि का एक समानान्तर अभिव्यंजन ठोक उसी प्रकार प्रस्तुत करता है, जैसे कि 
किसी व्यक्ति का अभिव्यंजन उसके कृपाल की बनावट, चेहरे की मुद्गाओं या उसके 
स्वर से प्रस्तुत होता है।'' 

बस्तुत: इसी लिए काब्य-भाषा का विश्लेषण काव्यगत सन्दर्भों के ऊपर आधृत 
होने के कारण सामान्य भाषा के विश्लेषण की अपेक्षा अधिक गरितीय ओर 
विच्छिन्न झूप में प्रस्तुत किया जा सकता है। काब्य-भाषा में वाक्यगठन केवल 
घटक वाक्‍्य-खंडों से ही पूरा तहीं होता, और स वाक्यार्थ की संगति से ही मर्यादित 
रहता है। काव्य-भाषा का ग्रठन विभिन्‍न पदांशों - प्रत्ययों, विभक्तियों--की 
आवृत्ति के द्वारा अर्थ का प्राचीर तैयार करता है| वाक्य-खण्डों के क्रम के हेर-फेर 
के द्वारा ग्रह अभीष्ट अर्थ के ऊपर अधिक बल डालने का काम करता है तथा 
समान रचना-खण्डों के सम्मुंखीकरण के द्वारा अर्थों के टकराब और उस टकराव 
से उत्पन्न होने वाले नये अर्थ को उद्बोधित करता है ।* इसी अंश तक काव्य- 
भाषा बाह्य सन्दर्भ की दुष्टि से अप्रयोजन या निरुद्देश्य लगती है, अपने आप कृभी- 
कभी बेतुकी भी लगती है। और वही भाषागत सन्दर्भ के भीतरी गठन की दृष्टि 
से सप्रयोजन और सोद्देश्य लगने लगती है। भाषागत-संकेत की ओर ध्यान केन्द्रित 
होने के कारण ही भाषागत संदेश सामान्य-भाषा का एक लकौर में स्थिर बहु- 
आयामीय रूपान्तर बन जाता है, जिसमें एक साथ ध्वनि से लेकर अर्थ के प्रत्येक 
धरातल को एक बिन्दु पर देखा जा सकता है। 
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काव्य-भाषा के अध्ययन में छत्द का ध्याव बहुत प्राचीन काल से अत्यन्त 
महत्वपूर्ण माना गया है। छन्‍्द का अर्थ है - कोई छिपाकर रखी हुई चीज़, अर्थात्‌ 
दूसरे शब्दों में छन्द प्रत्येक कवि का अपना तिजी राज़ होता है। इसीलिए एक 
कविता से दूसरी कविता में अनुवाद करते समय सबसे अधिक कठिनाई होती है 
क्योकि हर कविता के कान अलग होते हैं; उदाहरण के लिए---जर्मन, अंग्रेजी, 
रूसी और चेक में बलाघात युक्त अक्षर-विभाजन छन्द की रचना का निर्धारक है, 
जबकि पोलिश, स्पेनिश, और फ्रेंच जेसी भाषाओं में अक्षर-बलाघात निरपेक्ष 
होकर निर्धारक बनता है। भारतीय भाषाओं से उदाहरण लें तो एक सपाट 
सरलीकरण के छूप में (निश्चय ही इसके अपवाद होंगे) यह स्थापित किया जा 
सकता है कि संस्कृत में अक्षरों का परिमापन अधिक बलवान है, वहाँ बाद की 
भाषाओं में मात्ना का, इसीलिए हिन्दी में वणिक छन्‍्द बहुत सफल नहीं हो पाये 
है। वणिक छन्द में तीन-तीन अक्षरों का पुंण गण के रूप में एक लय उत्पन्न 
करता है, जबकि मात्रिक छन्द में दो यतियों के बीच में मात्नाओं का योग लय का 
निर्धारक होता है। छन्‍्द के अध्ययन में नियमित से कम महृत्त अनियमित या 
अप्रत्याशित का नहीं है, यदि अप्रत्याशित या अनियमित का प्रयोग किसी उद्देश्य 
विशेष से किया जाय। आधुनिक कविता के सन्दर्भ में ऊपर वाली बात विशेष 
उल्लेखनीय हैं। यहाँ पर पूरी कविता के छन्द और प्रत्येक पंक्ति की लय भे 
निश्चित सम्बन्ध नहीं होता, बल्कि पुरी कविता के छन्दोविधान को इन अलग- 
अलग लय-सं रचनाओं के सप्रयोजन क्रमिक विन्यास के रूप में देखने पर नियमित्त 
और अनियमित पंवितयों के विभाजव-बिन्दुओं को काव्यार्थ के सीमान्तों के समा- 
नान्तर देखा जा सकता है। उदाहरण के रूप में अज्ञेय की भोर बेला शीर्षक 
कविता ली जाय--- 
« भोर देला। 
, सिचो छत से ओस की तिप लिप ! 
, पहाड़ी काक 
की चिजन को पकड़ती-सी क्लान्त बेसुर डाक-- 
 हाक ! हाक | हाक ! 
. मत संजों यह स्निश्ध सपनों का अलस सोना -- 
. रहेगी बस एक मुट्ठी खाक ! 
- थाक ! थाक्‌ ! थाक ! 

इस कविता में चोथीं और सातवीं पंक्तियाँ दूसरी पक्तियाँ की लय में इतनी 
निरन्तर गुरुता नहीं है, दोनों पंक्तियाँ काव्यात्मक अनृरणन के अतिरिक्त कोई 
शाब्दिक अर्थ नहीं रखतीं, पर दोतों पंक्षिययों का अन्य पंक्तियों से बेतालपन 
काव्य के मूल सम्प्रेष्य प्रयोजन, वेकल्य-बोध की प्रतीति कराने में बहुत समर्थ है । 
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दूसरी पंक्ति में पहाड़ी काक' को उसकी विभक्ित की से अलग करके स्वतन्त्त 
रूप में रखना दो उद्देश्यों से है। एक तो यह कि बहू 'पहाडी काक' भोर बेला 
सिची छत से ओस की 'तिप्‌ तिप्‌' से एकदम तंटस्थ केवल विसुर डाक 'हाक, 
हाक, हाक' से लय मिलाये एक स्वतन्त्र उपस्थिति के रूप में मौजुद है; दूसरे वह 
उपस्थिति पंक्ति में की जोड़ने से खण्डित हो सकती थी, इसे अलग ही रखना 
आवश्यक है। आधुनिक कविता में श्रव्य गुण के साथ-साथ दुश्य गृण का नया 
सन्निवेश छापेखाने की कृपा से हुआ है, पर यह अतिरेक को अगर पहुँचा दिया 
जाय तो कविता-भाषा न बनकर अपने में साध्य प्रयोग या कभी-कभी तो कोरा 
चित्रकाव्य मात बतकर रह जाती है! 

इसके अलाबा तकनीकी दबाव और संमृह-संचार-साधनों के प्रसार से आधु- 
तिक काव्य-भाषा के सामने जो और नयी समस्याएं आयी हैं, उनको भी प्रसंगवश 
समझना आवश्यक है। 

यदि छापेखाने ने आदमी को अपने अस्तिभाव को आनुष्ठानिक पवित्नता के 
घेरे से बाहर निकालने के लिए लाचार किया और आदमी को छापे के घेरे में रूध 
कर उसे वनजारेपन से मुक्त किया तो बीसवी सदी के विश्व्तत्न (इलेक्ट्रॉनिक्स ) 
ने समूचे विश्व को एक वड़े गाँव के विम्ब में बाँध दिया और तात्कालिकता और 
सावंत्रिकता की ऐसी अपरिहायंता ला दी है कि अब आदमी किसी एक वस्तु या 
परिवेश से वँघा नहीं रह सकता । वहू एक साथ अनेक विश्वों एवं संस्क्रतियों मे 
घुमता रहता है। छापाखाना सामूहिक संचार-साधन का प्रारम्भ मात्न था। उससे 
अनुभव क्रे अनेक द्वारों को बन्द करके दृष्टि के द्वार को खोलकर मानवीय संवेदना 
को परिसीमित-भर किया और एक निश्चित दृष्टिकोण की उद्भावना की । उसने 
ऐसी धिड्म्बना को जन्म दिया, जिससे सक्तियता' भी चलचित्र की तरह कुछ 
निश्चल चित्रों की श्लंखला-मात़ बन जाय। पर विद्युत्‌-तंत्र ने संचार साधनों मे 
नयी काति ला दी। टेलीविजन के विकास के द्वारा दुष्टि को और परिसीमित कर 
दिधा, जिसका परिणाम यह हुआ कि टेलीविजन से चिपकी हुई आँखें केवल केस्‍्द्र 
को देख सकती हैं, परिधि उनके लिए एकदम धुलकर सपाट हो जाती है। चेहरे 
की हरएक सिलवंट तो उभर आती है, पर आदमी' कहाँ बठा हुआ है, उसके आस- 
पास क्या हो रहा है, यह सब एकदम धधला पड़ जाता है। ये आँखें फिर 
परिवेश की पहचान करने में असमर्थ हो जाती हैं। उनके लिए दृश्य का केन्द्रविन्दर 
हीं पूरा परिदृश्य बने जाता हैं। विद्युतृ-तत्त्न ने एकहूपंता और ध्वनिविस्तार 
यन्त्र को अनुरूपता के लिए श्रव्यछूप को भी बहुत अधिक ठहराव दे दिया है और 
भाषा को सहजता तक ले जाने के आयास में बहुत हद तक कृत्रिम बनाकर सहुजता 
के बधे सुत्षों में जकड़ दिया है। इसका गहरा प्रभाव भाषा, विशेष रूप से संजेन- 
मुखी-भाषा पर पड़ा है। भाषा का श्षव्य छूप अधिक सक्रिय, अधिक गतिशील 
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तथा अधिक परिवर्तेनशील होता है, जबकि दृश्य रूप अधिक स्थिर, अधिक रूढ 
और अधिक अपरिवतेनीय होता हैं। याच्त्रिकता के प्रभाव में जब भाषा अधिक 
दृश्य बन जाती है और दृश्य भी ऐसा कि उसमें लिखने वाले व्यक्ति की भी 
विशिष्टता न रह करछापने वाली मशीन की छाप मात्र दिखायी पड़ती है, लचील- 
पन नहीं रह जाता और तब सज्जन-प्रक्रिया और भी जटिल हो जाती है। 

समूह-संस्क्ृति का पहला आक्रमण होता है, शब्दों के नुकीलेपत्त पर। बार- 
वार पुनरावरतेन से ओर एक ही प्रकार के पुनरावर्तन से शब्दों की कोर मर जाती 
हैं और इतने जल्दी-जल्दी शब्द अपना जामा बदलने लगते हैं कि उन्हें पहचानना 
मुश्किल हो जाता है। सही शब्दों की तलाश के लिए इतनी अँधेरी गलियों, इतने 
कोनों-अँतरों में जाना पड़ता है और उन शब्दों को तुरत बिल्कुल सरें बाज़ार रोज- 
रोज नयी-नयी पंक्ति मेंखड़े करना पड़ता है कि यह नापने के लिए अवकाश ही नही 
मिलता कि कौन शब्द कब कूट भाषा (स्लैंड ) का था और कब सामान्य भाषा 
का हो गया। कविता बोलचाल कीं ही भाषा से ही नहीं, एकदम भदेसी एच 
अन्तरंग' अनगढ़ बोलचाल की भाषा से शब्द लेने के लिए लाचार हो जाती है, 
इसलिए कि पिछले शब्द कुछ ही समय में आवृत्तियों की संख्या के तथा पहुँच के 
दायरे के फैलाव के कारण बहुत जल्दी चुंक जाते हैं। यही नहीं, जब कभी बात 
को मोड देकर कुछ बाँ की भंगिमा लाने की कोशिश की जाती है तो बहू बॉकपन 
दूसरे ही दिन सीधा-सपाठट बत कर प्रस्तुत हो जाता है। 

एक ओर तेजी से बदलाव की यह लाचारी है, दूसरी ओर भाषा को एक सीमा 
के बाहर तोड़ने में सम्प्रेषण के सूत्र के टूटने का ख़तरा। कवि-कर्म इन दोनों छोरो 
के बीच तनाव के कारण आज बड़ा कठिन हों गया है । कबि अपनी सीखी हुई 
भाषा और भाषा के वोलने वाले के बीच में अपने को एकाएक अजनबी महसूस 
करने लगता है -- विशेषकर उस समय जब सीखी हुई भाषा की भीतरी गाँठ को 
खोलने के लिए, उसको और नजदीक से समझने के लिए अपने कविधर्म के 
कारण वेचनी महसूस करता है । वह दुहराने से जितना बचना चाहता हूँ, उतना 
ही दृहराव के घरे उसे लपेटने लगते हैं। कोई रचनात्मक बन्ध आविष्कृत होने भर 
की प्रतीक्षा करता हू, आविष्कृत होते ही यांत्रिक सोचे में ढलकर कोटि-कोटि रूपो 
मे आवृत्त हो जाता है वह आविष्कार न रहकर एक बासी ठहराव वाला मॉडल 
बच जाता हैं । कोई भी प्रयोग सिद्ध होने के पहले उच्छिष्ट बन जाता हैं। इस 
सकट से उबरने के लिए कवि को एक साथ दो काम करने होते हैँ: उसे विशेष से 
अधिक सामान्य की खोज करनी होती है और सपाठता से बचने के लिए एक साथ 
बहु-आयामी वास्तविकता का साक्षात्कार कराना होता हैं ! 

बह रोजमर्स की भाषा में सीधी चोद करने की क्षमता की सही-सही पहचान 
करता है और इस पहचान में वह विश्वयारी न अपनाकर अपने शहूर या गाँव, 
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अपने साथी-सँघाती, अपने आस-पड़ोस से सम्पृकत रहता हूँ, दूसरी ओर वहू किसी 
एक संस्कृति, जाति या इतिहास के केन्द्र में न रहते हुए अनेक जातियों, संस्कृतियों 
और इतिहासों के पिरामिड (शंकुस्तृुप) के शिखर पर अपने को स्थापित करता 
रहता है । उसकी कविता की रेखाएं एक-दूसरे को काटठती नहीं, क्योंकि वे एक 
धरातल की रेखाएं नहीं होती---इसलिए कि वह कविता एकदिशीय न होकर 
अनेकदिशोय होती है, उसमें दिग्श्रान्ति के भय का खतरा हो तो हो, कम से कम 
एकदिशीयता की ऊब तो न हो | उदाहरण के लिए ब्रछ्ट की एक कविता अनूदित 
रूप में प्रस्तुत की जा रही है :--- 

में सड़क के किनारे के बन्धे पर बेठा 

इन्तज्ञार कर रहा हूँ 

गाड़ी का चालक पहिया बदल रहा है। 

मुझे किसी भी जगह से लगाव नहीं, 

ते उससे जहाँ से आ रहा हूँ 

न उससे जहाँ जा रहा हूं, 

पर जाने क्या बात है, 

में बड़ी बेसक्ी से 

पहिये के बदले जाने का दृभर क्रम 

देखे जा रहः हें । 

इस कविता में जिन्दगी की दुनिवार और निरुद्देश्य गतिशीलता को व्यक्त 
करने के लिए मोटर के पहिये बदले जाने की बात उठायी गयी हैँ, जो आज के 
यान्त्रिक जीवन में बहुत मामूली सी बात है । पर एक मामूली-सी घटना के बयातर 
में केवल एक टिप्पणी जोड़कर कि “जहाँ से आ रहा हूँ और जहाँ जा रहा हूँ उन 
दोनों जगहों से मुझे कोई लगाव नहीं है, पर इसके बावजूद पहिये के बदले जाने मे 
विलम्ब असह्य हैं “समूचे आधुनिक जीवत की विडम्बना बड़ें तींखे ढंग से प्रस्तुत 
कर दी गयी है | पहिये का बदलाव जितना बाहर घटित होता है, उससे अधिक 
भीतर, क्योंकि जीवन थन्‍्त्र से अधिक यान्त्रिक मनोभाव से प्रभावित है। ब्रेछ्ट 
ने अपनी एक दूसरी कविता में कहा हूँ कि जिस शब्द में दुराव न हो, वह शब्द 
सुर्खो की भाषा में ही स्थान पा सकता है, इसलिए सामान्य शब्द भी काव्यभाषा 
में आकर अठपहल बना दिये जाते हैं और चूँकि विशेष शब्द का अठपहल रूप 
चिर-अभ्यस्त है, इसलिए उसके अठपहल रूप का आकर्षण समाप्त है, पर सामान्य 
शब्द में पहल की कोर मारते की संभावना अभी शेष है। उसी का सँभल-सँभल 
क्र उपयोग काव्यभाषा के लिए अवलम्ब रह गया है । 
बेसे तो प्रत्येक युग की कविता की भाषा में बराबर कुछ ऐसा मिलेगा जो 

प्रत्यक्ष दिखाई देकर भी हाथ में सामान्य भाषा के वर्गीकरणों में गहा नहीं जा 
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सक्रेगा, पर आज की कविता को भाषा के ऊपर यह बात और अधिक सटीक रूप 
में लागू हो गयी है । आज की काव्य-भाषा में वाक्य-गठन केवल घटक वाक्‍्य-खडो 
से पुरा नहीं होता ओर त वाक्‍्यार्थ की संगति से ही मर्यादित रहता है। काव्य- 
भाषा का गठत विभिन्‍न पदांशों (व्यत्ययों या विभक्तियों) की आवृत्ति के द्वारा 
अर्थ का प्राची र तैयार करता है। 

दूसरी ओर विभिन्‍न स्तरों पर विचलन (डेविएशन) के संयत विनियोग 
द्वारा उस प्राचीर के उतर कंग्रों को उभारा जाता है जिनके ऊपर अधिक बल 
देता अभीष्ट रहता है । इसके साथ ही समान रचना-खण्डों के सम्मुखीकरण के 
द्वारा अर्थों के ठ्कराव और उस टकराव से उद्भूत होने वाले चरम अर्थ के 
आभास के लिए प्रयत्न किया जाता है। इसी प्रकार छन्द के धरातल पर नियमित 
लय की अपेक्षा अनियमित एवं अप्रत्याशित लय को अर्थ के झटकेदार मोड़ों को 
द्योतित करने के लिए अधिक महत्त्व दिया जाता है। छन्द के इस प्रकार के विनि- 
भोग के उदाहरशा के रूप में अज्ञेय की भोर बेला कविता की ऊपर व्याख्या की 
जा चुकी है। 

व्याकरण के स्तर पर विचलन का प्रयोग कमिस्स ने कुछ अतिरेक के साथ 
किया है,पर किसी-न-किसी माता में प्रत्येक कवि को इसका सहारा लेना पड़ता हे, 
उदाहरण के लिए जब कमिसस कहते हैं : 

उसने अपना न किया गायाऔर किया ताचा, ही सेझ हिज डिड॒स्टे, ही डैन्सड 
हिज डिड' तो न किया और किया क्िय्रारूपों को सिद्ध संज्ञाशव्द के रूप में पुत 
प्रस्तुत करके व्यापारवाचक शब्द को एक अतिशय भहत्त्व प्रदात करता ही उनका 
लक्ष्य है, चौंकाना लक्ष्य वहीं है। सामान्य भाषा में पूरी तरह डूबकर काव्य- 
भाषा केवल अपने उद्देश्य की अद्वितीयता के कारण सामान्य भाषा के स्थिर 
और सुनिश्चित सम्बन्धों को तोड़ने के लिए विवश होती है। बह नये सम्भाविते 
अर्थ के लिए एक पेशबन्दी तैयार करती है। इस पेशबन्दी का उद्देश्य भाषा के 
व्यवस्थापक नियमों में तोइ-मरोड़ लाना नहीं है, बल्कि भाषिक' व्यापार के 
सामान्यतः स्वीकृत लक्ष्यों को वया विस्तार और नया मोड़ देनाहे । दुसरे शब्दों में, 
काव्य-भाषा सामान्य भाषा को यच्त्रबद्धता से मुक्त करके नयी उद्भावना के लिए 
गतिशील बनाने के लिए ही तदनुकूल अत्वयों और खझूपान्तरों के साधन प्रस्तुत 
करती है. जो देखने में व्याकरणभग या विचलन प्रतीत होते हैं। विस्तार में इसे 
आगे समझाया जायेगा । 

आधुनिक कवियों को 'शब्दों का कीमियागर भी कहा जाता है। उनके पास 
सच्चा 'सुवरन' खोजने की एक तो फुरसत नहीं, दूसरे 'सुबरन' का पानी चढाना 
इतना सुलभ हो गया है कि 'सुवरन' और 'कुवरव' में भेद करना कठित हो गया 
है, इसलिए वह लोहे और जस्तेको 'सुवरन' में हपान्तरित करने के नुस्खे आजमाता 
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है। इससे दो लाभ होते हैं: एक तो सामान्य से सामान्य पाठक से सम्पर्क-सूत्र 
नही टूटने पाता, दूसरे भाष। अनावश्यक विस्तार ओर धुमाव में न पड़कर बहुत 
संक्षिप्त और आक्रामक हो जाती है। जापानी कवि वाकायामा बोकुसुई की एक 
छोटी-सी कविता से यह बात निदर्शित की जा सकेगी' 
पहाड़ियाँ सोयी हुई, 
उनके पैरों पड़ा ऊंघता हुआ समुद्र ; 
वसन्‍्त की बीरानी को चीरता हुआ 
में आगे निकल जाता हूं । 
चार पंक्तियों में चार चित्र हैं, एक ऊँचाई है जो सोथी हुई है, एक मनन्‍त 
शाश्वतता का बोध है जो ऊँच 'रहा है, एक पु]नर्नवीकरण है जो वीरात है और 
अन्त में इनसे अनधिध्गत एक मैं है, जो आग्रे निकल' जाता है। आदर्श और 
शाश्वत मूल्य जब प्रसुष्त हों, जब पुननंवीकरण केवल उजड़ाव तक सीमित हो तो 
जीवन-यात्रा कितनी अकेली और कितनी साहस भरी होगी, इसकी प्रतीति इतने 
कम शब्दों में (समापिका क्रियाओं का केवल एक बार प्रयोग करते हुए) कवि 
आधुनिकता की कालवेधी संवेदना को बहुत संक्षिप्त और संशकत अभिव्यक्ति 
देता है। आक्राभकता के लिए ही आधुनिक काव्य-भाषा ने उपहास और व्यंग्य 
का तेंबर अख्तियार किया है। उदाहरण के लिए ग्रोविल्दचन्द्र पाण्डेय की विश्व- 
विद्यालय शीर्षक कविता ली जाय --- 
सूखी सरिता के सूखे तल 
उतर रहे सीढ़ी से स्तर 
कुछ अटका जल 
लुप्स कभी के गड़े पुराने धन 
रोड़ों पर काँट उगे हरे 
चकवड़ की घास उलभातीं 
सभी जगह 
गाय-भे ड़ रभाते सूखे थन । (अग्विबीज ) 
शड़े पुराने धन' और सूखे थन' में विश्वविद्यालयीय शिक्षा कीं रूद़िग्रस्तता 
और अनुदरता पर ही चोट की गयी है, पहले खण्ड में रस सुखने का दृश्य है, 
दूसरे में बेतरतीब हरियाली और बेमतलव रभाने का । पहले खण्ड में चोट 
अध्यापक पर हैं, दूसरे में छात्रों पर। पर दोनों खण्डों में कह्ीं भी शब्द का अप- 
व्यय नहीं है, न किसी ऐसे शब्द या बिम्ब का प्रयोग है, जो विशिष्ट कहा जा 
सक्रे, पर सासान्य शब्दों को ऐसा विनियोजित किया गया है कि अभीष्ट अर्थ बहुत 
पूनेपन के साथ उतर आता है। 
इस प्रकार आज के कवि के समूह-सम्पेषण से उद्भूत समस्याओं से जूझने के 
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लिए नये हरबा-हृथियार तैयार कर रहा है। कुछ कवि हथियार चमकाते मे ही 
रह जाते हैं, कुछ उन्हें माज भी लेते हैं, केवल समर्थ कृवि उनका सफल प्रयोग 
कर पाते हैं, क्योंकि लक्ष्य इतनी तेजी से बदल रहा है कि तनिक भी नज़र चके 
तो बार खाली जाने का ही नहीं, वार अपने ऊपर लौट जाने का खतरा भी सन्नि- 
हित है। ब्र रूट की कविता के एक उद्धरण से आधुत्तिक कविकर्म की परेशानी की 
एक झलक मिल सकती है-- 
कसा समय आ गया है 
जब पेड़-पत्तियों के बारे में 
बात करना गुनाह हो गया है 
क्योंकि बात करने का अर्थ 
बहुत सारी ब्राइयों के बारे में 
चप रह जाना है| 
आधुनिक काव्यभाषा की इन जीवस्त समस्याओं ने काव्यशास्त्र की भाषा की 
वाह्य कसौदियों को बुरी तरह झुठला दिया है। इन समस्याओं के श्रति या तो 
आधुर्नचिक रीति-विज्ञान सवेदनशील है या भारतीय वावकेन्द्रित चिन्तन ही । 
भारतीय काव्य-दुष्टि अन्तर्गेडन पर बल देती है, इसीलिए वह सतहीों 
यथार्थ को महत्त्व न देकर शुद्ध और बाद्य प्रभावों से परिशोधित गणितीय यथार्थ 
पर देती है । उसमें निहित शब्दार्थ-व्यापार सबसे अधिक वस्तुरूप में यथार्थ रहता 
है। आज का संघटनात्मक काव्यशास्त् भी बाह्य परिवेश की अपेक्षा काव्य के 
भीतरी परिवेश को अधिक यथार्थ मानता है, इसीलिए अब यह संभव माता जाने 
लगा है कि काज्य-भाषा का विश्लेषण बाह्य परिस्थितियों से निरपेक्ष होकर अधिक 
सघनता और गहराई के साथ किया जा सकता है और इस विश्लेषण के लिए ऐसे 
सिद्धान्त प्रतिपादित किए जा सकते हैं, जो हर भाषा और हर समय के काव्य-रूप 
की समीक्षा' पर लागू किए जा सकते हैं। शैली के सम्बन्ध में प्राचीन पश्चिमी 
मान्यताएं खण्डित हो चुकी हैं कि 'रोति' (शैली) रचनाकार का व्यक्तित्व है । 
अधिक-से-अधिक यह कहा जा सकता है कि शैली रचनाकार के द्वारा चुनी गयी 
संभावनाओं और साँचों का गुम्फन है, पर ये सम्भावनाएँ और साँचे रचनाकार के 
नही उसकी भाषा के हैं, इस कारण रीति का भी वैज्ञानिक अध्ययन सम्भव हो गया 
है। यदि रीतियों में वैविध्य दीखता है और उस बैविध्य के आधार पर शैलीकार को 
पहचाना! जा सकता है तो यह स्वयं प्रत्येक प्रकार की. रीति में एक तरह के सँवारे 
साँचों के अभ्यास से उत्पन्न उस रीति की आविच्छिन्तता के कारण, न कि शैलीकार 
की निजता के कारण | 
ऊपर जो बात काव्य-भाषा के सम्बन्ध में कही गयी है वह कुछ उपादानों को 
छोडकर ( छन्‍्द रामबोध तथा संक्षिप्त-तर शब्द-योजना ) साहित्य-मात्र की भाषा 
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पर घटाई जा सकती है और आधुनिक भाषा-विज्ञान तथा प्राचीन भारतीय शब्दार्थ- 
चिन्तन को साहित्य-भाषा-मीमांसा के सार्वभौम सिद्धान्त-शास्त्न के रूप में सामने 
लाया जा सकता है। विगत दशक में इस दिशा में पश्चिम में प्रयत्न बड़ी तेज़ी से 
शुरू हुए है, परन्तु हम तो अपने समानान्‍्तर प्राचीन चिन्तन को अलंकार-शास्त्र 
कहकर हेवघ समझ रहे हैं, इसी लिए हमारा आज का काव्य-चिन्तन बहुत उलझा हुआ 
है और आंत्मनिष्ठ है। प्राचीचव अलंकार-शास्त्र और नवीन भाषा-शास्त्र दोनों 
अलग-अलग सार्वेभौम काव्य की मीमांसा के सिद्धान्त प्रतिपादित करने में समर्थ 
नहीं हो पाये हैं, पर दोनों के अंशदान एक-दूसरे के पूरक के रूप में यदि स्थापित 
किये जाएं तो काव्य-भापा की सही-सही सार्थकता सर्जनात्मक रूप में नापी जा 
सकेगी । 
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काव्यभाषा में सादृश्य-विधान साभिप्रायता की खोज के लिए एक महत्त्वपूर्ण 
साधन है। यहाँ जिस रूप में सादश्य-विधान की चर्चा प्रस्तावित है, वह एक ओर 
बिम्ब-विधान से और दूध्वरी ओर प्रतीक-विधान से बिल्कुल अलग हैं, साथ ही यह 
सादुश्य को एक व्यापक परिकल्पना पर आधुत है । प्रायः यह समझा जाता है कि 
एक वस्तु जो जानी-पहचानी है, उसके द्वारा नयी जानी जानेवाली वस्तु का बोध 
कराना सादुृश्य-विधान का उद्देश्य है। यह जरूर है कि जानी-पहचानी वस्तु का 
महत्त्व उसके लोक-प्रसिद्ध उस प्रमुख-गुण के कारण होता है, जो बर्ण्य वस्तु में भी 
है, यह बतलाने के लिए जानी-पहचानी वस्तु से वर्ण्यं-बस्तु के सादृश्य की कल्पना 
की जाती है। उदाहरण के लिए मोती जैसे दाँत--ऐसा वर्णन जब किया जाता है, 
तो यद्यपि उज्ज्वलता मोती में भी है और दाँत में भी, किन्तु उज्ज्वलता के लिए 
प्रामाणिक रूप से लोक में मान्य मोती अधिक है, दाँत उतना नहीं, इसलिए यदि 
दाँतों को कोई प्रामाणिक मुख्य धर्म सोचा जायेगा, तो बह उसके कृटाव का क्रम 
होगा, इसलिए उसके इस गुण को लेकर “दन्तुरपुष्पराजि' जेंसे सादश्य-विधान 
उपयुक्त होंगे, क्‍योंकि वहाँ दाँत का प्रसिद्ध धर्म उज्ज्वल होता नहीं, कटावदार 
होता है। पर गहराई में जाने पर सादृश्य-विधान के इस सतही उद्देश्य के अलावा 
एक और भी उद्देश्य है; वह उद्देश्य है: एक साथ दो प्रकार की वास्तविकताओ का 
साक्षात्कार करते हुए दोनों का सयोजन | 'सदश' शब्द का अर्थ भी साथ दीखने 
वाला है। सर्जनात्मक सादृश्य-विधान के लिए यंहू आवश्यक है कि इस अकार के 
दो विभिन्‍्त धरातलों की मौजूदगी का आभास ऐसे हो जैसे कि आमने-सामने 'मैं' 
तुम के रूप में खड़े व्यक्तियों का होता है और यह आभास जितना ही अधिक 
सघन होगा, उतना ही सादृश्य-विधान का सर्जेनात्मक-उ परयोग किसी रचना मे हो 
सकेगा । 

एक 'जैन' कथानक के द्वारा इसका निदर्शन कुछ और स्पष्ट रूप से किया जा 
सकता है। एक शिष्य गुरु से पूछता है--ग्दि सिद्धार्थ गौतम की अपेक्षा बुद्ध कुछ 
अतिरिक्‍त है तो बुद्ध वा तथागत का वास्तविक स्वरूप क्या है ? गुरु ने उत्तर 
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दिया : खूबानी की कुसुभित शाखा ।' शिष्य ते समझा-- गुरु ने प्रश्न सुना नहीं, 
उसने पुनः पूछा कि "मैं यह जानना चाहता हूँ कि बुद्ध क्या हैं ? गुरु ने पु: उत्तर 
दिया : नील जलधि में मस्ती से तरती हुई सुनहले पंखों दाली गुलाबी मछली | 
शिष्य ने घबड़ाकर फिर पूछा : क्या आप बतलाना नहीं चाहते कि बुद्ध क्या है ”' 
और गुरु ने उत्तर दिया --रात के आसमान में शान्त और हिमशीतल पूर्णचन्द्र- 
तिमिराच्छन्न घास के मंदान को रुपहुला बनाते हुए । बार-बार मूल प्रश्न से गुरु 
का कतराना एक अर्थ रखता है, वह दृष्टिहीन शिष्य की आँख, मन और बुद्धि को 
खोलने के लिए प्रेरित करता है और उसे बार-बार किसी एक बिन्दु पर ठिकाने के 
लिए उकसाता है, जिससे उस बिन्दु पर स्थित वास्तविकता की मौजूदगी वह गह- 
राई में समझ सके । होने की चरम स्थिति अमृत या बहुत परे या दूर भविष्य मे 
घटित होने बाली नहीं है, वह रोज्ञ-मर्रा की चलती-फिरती ज़िन्दगी में है या उसके 
किसी पहल में है और उसको किस रूप में सजगता और ग्रहण-शीलता से अपनाया 
जा रहा है, इसी में उसका इ्पष्ट दर्शन सम्भव है । 

सादृश्य में वास्तविकता के दर्शन के लिए एक गहन दृष्टि होती है । सादृश्य 
में सम्पुकत वस्तुएं एक-दूसरे से समीकृत नहीं होतीं, अर्थात्‌ यह नहीं होता कि 
उनमे से एक को हटा दिया जाय --उक््ति के धरातल पर चाहे कभी-कभी अध्या- 
हार के रूप में हीं स्थित हो, लेकिन दोनों कोटियों की स्मृति बराबर बनी रहती 
है। सादुश्य की आवश्यकता इसलिए पडती है कि बहुत से सत्य ऐसे होते हैं,जिनके 
बारे में अप्रिकतम परिच्छिन्तता की कसौटी लागू नहीं होती और जिन्हें पराक्ष- 
रूप से---अर्धव्यक्त रूप से--पराश्रित केन्द्र-बिन्दु के सन्दर्भ में ही देखा जा सकता 
है । जब कभी ऐसी स्थिति आती है कि किसी वस्तु को ढठीक-ठीक बतलाने के 
लिए रझूढ़ अभिव्यक्ति न केवल अपर्याप्त लगती है, बहिक काफी पअ्रामक भी। 
उदाहरण के लिए : कभी-कभी केवल सुन्दर कह देने से भ्रम हो सकता है कि किस 
प्रकार सुन्दर; और यह भी प्रश्न उठ सकता है कि उस प्रकार के सुत्दर का 
सन्दर्भ यहाँ क्यों आवश्यक है--तत् निराकरण का एक ही मार्ग सामने रहता है, 
सादृश्य के सहारे जिस भी विशेषाधायक गूंण को ठीक-ठीक बतलाना हो, प्रसिद्ध 
उपमानों के द्वारा बताया जाय और इस भंगिमा से बताया जाय कि उस प्रकार 
की विशिष्ट सादृश्य-योजना उस सन्दर्भ विशेष में सार्थकता रखे । इसी को ऐलेन 
वाट्स ने वस्तुओं की तथता' (सच्नेस)' कहा है और इसी को सर्जेनात्मक भाषा 
का प्रमुख और सबसे अधिक सीधा-सादा गण मानते हुए इसे काव्यगत सत्य का 
नवोन्मेष भी मानता चाहिए। कश्नी-कभी दिये गये शब्दों के द्वारा इस प्रकार की 
तंवीन तथता व्यक्त करता कठिन हो जाता है, क्योंकि अभिव्यक्तित किसी-त-किसी 
प्रकार की रूढ़ और प्रागू-अनुभूत तथ्य की संवादी होने के कारण अवरुद्ध हो जाती 
है, तब जैसा कि हापकिन्स ने कहा है : “संवेदनशील चित्त इस प्रकार की तत्का- 
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लिक तथता को, दुश्य-रूप में प्रत्येक अद्वितीय वस्तु की विशिष्टात्मकता को, ग्रहण 
करता है और एक प्रकार के भीतरी परिदृश्य की संरचनः में उस वस्तु को स्थापित 
करता हैं।” उन्होंने एक उदाहरण दिया हैं : “व॒क्षों के शिखरों से हल्के नीले 
मकड़ी के जालों की तरह चाँदनी लटक रही है |” इस उदाहरण में सादृश्य केवल 
एक साधन है, सीधी चोट अभिप्राय और इस सादुश्य-विधान के द्वारा उत्पन्त किये 
गये प्रभाव पर है। इस सादश्य-विधान के द्वारा चौँदनी के जादुई और अपरूप 
प्रभाव को व्यक्त करता अभिप्रेत है, साथ ही वृक्षों की सघन श्यामंता को चाँदनी 
को आभा के विसंवादी के रूप में खड़ा करने के लिए बुक्षों के शिखरों को सामते 
लाता आवश्यक है। एक अचल मानसिक निविड्ता के उत्कर्ष के ठीक विरोध में 
एक-दूसरे प्रकार की जादुई आभा को लाना भी इससे संकेतित हैं। इसी प्रकार 
के सादुश्य-विधान का एक-दूसरा उदाहरण सस्क्ृत-काव्य से लिया जा सकता है--- 

निःश्वासान्ध इवादर्श: चन्द्रमा न प्रकाशते (बाल्मीकि-रामायण, किश्किन्धा- 
काण्ड ) --अर्थात्‌ हेमन्त की रात में चन्द्रमा ऐसा धुधला हो जाता है, जेस आाईने 
पर किसी ते गहरी साँस छोड़ी हो और वह आईना अँध्वरा गया हो। इस सादुश्य- 
विधान के पीछे हेमन्ती रात की पृष्ठभूमि में चन्द्रमा स्थापित किया गया हैं और 
उस रात के प्रभाव में रात के साथ मन में बसे हुए समस्त आवेग उसी प्रकार 
अपारदर्शी हो जाते हैं जंसे अधराया आईमना। आईने को उपमान रूप में ग्रहण 
करने से ही उसको हाथ में पकड़ कर अपना मुँह देखते वाला कोई व्यक्तित्व भी 
अपने आप भन में उभर जाता है; वह व्यक्तित्व और किसका हो सकता है, सिद्रा 
नाना आभरणों वाली यामिती का । 

इस प्रकार इस सादश्य-विधान के पीछे एक साशिप्रायता है,जो केवल चन्द्रमा 
को धैधला बना देने से कभी भी प्रकट नही हो सकती थी । होता यह है कि ऐसे 
सादुश्य-बिधान के पीछे दो व्यापार काम करते हैं--एक तो कहते और न कह 
पाने के बीच का तनाव या दो सतहों--दो भिन्‍न प्रकार की विसंवादी स्थितियो--- 
के बीच का तनाव; दूसरे, परिदृश्यात्मक निजता, प्रत्येक व्य-वस्तु की देखे जाते 
समय एक निजता विशेष दृष्टि से देखे जाने के कारण, उद्भूत हो जाती है और 
ये दोनों चीज़ें (परिदृश्यात्मक निजता और बस्तुधर्मता) तब तक अवास्तविक 
बनी रहती हैं, जब तक कि अनुकल शब्दों का जाहू उन्हें एकाएक चास्तविकता 
नहीं प्रदात कर देता और बिचारको ऐन्द्रिय गन्तव्य तक संयोजन-शवित के प्रभाव 
से पहुँचा कर तनाव और निजता के दो पहलुओं के द्वारा ऐसी वास्तविकता का 
उन्‍्मीलन नहीं कर देता, जहाँ पहुँच कर ही आदमी प्रभाव की समग्रता को ग्रहण 
कर सकता है।' जीवित भाषा का यह तनावभरा स्वरूप किसी भी भाषा जीनेवाले 
के वश का नहीं कि वह इससे बच सके; वह कितना भी निजी अनुभव की समृद्धि 
क्‍यों व रखता हो, भाषा जब तक सजीव है, तब तक बरावर कुछ-न-कुछ तनाव-- 
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ध्यान के लिए उज्ज्वल केन्द्र-विन्दुं बदी विशिष्टात्मकता में तथा उन-उन सामान्य- 
गुणों, अथों और परिदृश्यों के घुंधले अपारदर्शी प्रभाव के बीच, जो हेय समझकर 
छोड़े जा चुके है--बता ही रहेगा। सुनी गयी कविता में यहू तनाब एक और नया 
आयाम लेता है । जो पढ़ा जा रहा है,और जो पढ़ने वाला सजीव कण्ठ हैं,इन दोनो 
के बीच इस प्रकार एक प्रकार से काव्य-पाठ का क्षण एक नाटकीय संवाद का क्षण 
होता है, क्योंकि उसमें पढ़ने वाले और जो चीज़ पढ़ी जा रही है, उन दोनो के 
बीच एक चढ़ा-ऊपरी बराबर लगी रहती है, विशेषतः जब कावब्य-पाठ प्रभावी- 
त्पादक ढंग से किया जा रहा हो। इसलिए काव्यार्थ के ग्रहण के लिए आवश्यक 
रहता है कि काव्य-पाठ के लिए बही स्वर अपनाया जाय, जो कबिता के अभिप्नेत 
अर्थ के अनुकल, आरोह-अब रोह के प्रसार से अभिभूत हो और वाचक कबि की 
निजी कथिता-निरपेक्ष संवेगात्मक रंगतों से मुक्त हो | यह स्थिति आदर्श ही हो 
सकती है, वास्तविक व्यवहार में तो कुछ-न-कुछ कमी वनी ही रहती है। तनाव 
का एक अन्तिम आयास साक्षारणीकरण के भीतरी स्व॒रों और वर््यंभानविशेष 
के ऊपरी स्व॒रों के बीच रहता है; दूसरे प्रकार के तताव का सभाधान अनुकूल 
ध्वनि-सं रचना के द्वारा--जिसको अर्थभुलक सादुश्य-विधान के अन्तर्गत न ले, 
ध्वविमुलक बोड्धिक सादृश्य के अन्तर्गत तो ले ही सकते है--- हो सकता है, तनाव 
के तीसरे आयाम की अभिव्यक्ति तो निश्चय ही सबसे अधिक सीधे और प्रभाव- 
शाली ढंग से ऐसे अर्थ मुलक सादश्य-विधान के द्वारा ही सम्भव होती है, जिसमे 
साधर्म्य बदल जाता है, या ठीक-ठीक कहें, समानान्तर हो जाता है। अलंकार की 
भाषा में कहता चाहें तो कह सकते हैं कि अर्थान्तरन्यास, दृष्टान्त, प्रतिवस्तृपमा, 
तुल्ययोंगिता, दीपक, सही क्ति जेसे अलंकारों के द्वारा सदुश से अधिक समानान्तर 
उक्त के साध्यम से अभिव्यक्त होता है। ऊपर जो जीवित भाषा की सादश्य या 
समानान्तर को ओर मुंह जोहने की लाचारियों की बात की गयी है, उससे यह 
निष्कर्ष तिकालता कि सादुश्य-विधान प्रत्येक स्थिति में अपरिहाये है, बहुत बडी 
आ्रान्ति होगी। इस बात को समझने के लिए एक ही उदाहरण पर्याप्त होगा , 
प्राकृत की एक गाथा है: 
अद्ंस्ेण पेम्म अबेद अइदंसणेवि अवेई 
पिसुगजणजंपिएण अवेइ एमेज पि श्रवेइ ।। (गाहासत्तसई) 

इसका अर्थ यह हैं कि “एकदम सिलता-जुलना न हो, तो प्रेंम चला जाय, 
बहुत ज्यादा मिलना-जुलना हो तो भी प्रेम चला जाय, कुछ लोग शू5-मूठ कान 
भरनेवाले हों, तो भी प्रेम चला जाय और कुछ न हो, यों भी प्रेम चला जाय ।” 
इसमें कोई सादुश्य-विधात नही है। प्रेम चला जाता है, इसकी पुनरक्ति चार 
बार होती है, और जो कारण सबसे हलका है, वह सब से अन्त में आता है। जो 
कारण सबसे गम्भीर है, वह सबसे पहले और उत्तरोत्तर हलके कारण दिये जाते 
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है। इसके पीछे निद्वित अभिप्राय यहू है कि मानवीय प्रेम की क्षण-कंगुरता ही 
ऐसी अनिवारयं गति है कि क्रारण का कोई ब्याज हो, या ऐसी भी स्थिति हो 
सकती है कि व्याज न भी हो तो एक दुरन्त शोचनीय स्थिति के रूप में है और 
रहेगी । यहाँ क्षण-भंगुरता के लिए कोई भी उपसमान--यों ही चला जाता है को 
चरम परिणति को व्यक्त करने में उतता समर्थ न होता, जितना उत्तरोत्तर हलके- 
पन के क्रम में आकर एक ऊपर से सीधी-सपाट और भीतर से अर्थ-गर्भ उक्ति-- 
थो ही चला जाता है -समर्थ है। इस उदाहरण को देने का प्रयोजन केवल 
इतना ही है कि सादृश्य-विधान सजीव भाषा का एक महत्त्वपूर्ण साधन है, किन्तु 
एकमातन्न साधन चही । 

सादश्य-विधान को ठीक तरह से समझने के लिए आवश्यक है कि सादृश्य- 
विधान और प्रतीक-विधान में क्या अन्तर है, यह भी साथ-साथ समझ लिया जाय ) 
मनुष्य के बारे में कहा जाता है कि वह प्रतीक रचनेवा/ला एकसांत्न प्राणी है | दूसरा 
पक्ष यह भी है कि जो कुछ भी मनुप्य रचता है, वह एक प्रकार सेप्रतीक बत जाता 
है। प्रतीक ही वह जादुई कूजी है, जो सभी द्वारों की खोल सकती है, सभी प्रश्नों 
का समाधान कर सकती है। हमारा चिन्तन ही एक प्रकार से प्रतीकात्मक है, परन्तु 
यही फिर एक प्रशनवाचक चिह्कु सामने खड़ा हो जाता है- क्‍या प्रतीक सर्जन की 
माग पूरे तौर से पूरी कर सकता है ? कला-बोध या काज्य-बोध के ज्षेत्र में आने 
पर सबसे बड़ी कठिनाई यह उपस्थित होती है कि प्रतीक से पूरा-पूरा काम नहीं 
चलता। प्रतीक अत्यन्त स्पष्ट, परिच्छित्त और उपादेय होता है, इसमें कोई 
सन्देह नहीं, और सादृश्य ऊपर से अस्पष्ट, उलजझा हुआ, अनुपादेय और मानव- 
चिन्तन के लघताग्रही महत्व को कम करते वाला भी लगता है। कभी-कभी तो 
यह एक अनावश्यक और अतिरिक्त सजावट-सा प्रतीत होता है, किन्तु जहाँ कही 
अर्थ बने-बनाये सिद्ध प्रतीकों से पूरा-पूरा नहीं गृहीत हो सकता, वहाँ प्रतीक को 
छोडने की लाचारी सामने आा जाती है।' विज्ञाल या गणित में परिच्छित्त और 
स्पष्ट प्रतिपादन अत्यन्त आवश्यक होता है और वहाँधूं घलिपन के लिए कोई गूंजा- 
इश नहीं रहती, पर किसी भी प्रभावशाली सर्जना में--और भाषा तो निस्सन्‍्देह 
सबसे अधिक सूक्ष्म और महत्त्वपूर्ण सर्जना है--अत्यन्त स्पष्टता या परिच्छिन्नता 
नये अनुभवों, संवेगों और सर्जनात्मक संयोजनों को अभिव्यक्ति देते समय 
एक बेडी बन जाती है और उस समय इसके सिवा कोई चारा नहीं रहता कि 
अभिव्यक्ति को गति देने के लिए बने-बनागे प्रत्तीकों भें से उपादान-सामग्री लेकर 
सादृश्य की संरचना के द्वारा कहने की कोशिश की जाती है। जब कभी वस्तुओं 
को विश्लिष्ट और व्यवच्छिन्न इकाइयों के रूप में देखने की आवश्यकता होती 
हे, तब प्रतीक बहुत उपयोगी होता है। प्रतीक अलग रह कर भी एक बर्थ दे 
सकता है, उसे भीतरी सन्दर्भ और नैरच्तर्य की अपेक्षा वहीं होती, किन्तु जब यह 
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व्यवन्छिन्नता अपने चरम उत्कर्ष को पहुँच जाती है, तो संक्षिप्त होते-होते प्रतीक 
मात्र-प्रतीक रह जाता है, दूसरे शब्दों में एक अर्थहीन अमूर्तीकरण । जहाँ एकता 
था अन्विति आवश्यक लक्ष्य ही और उस लक्ष्य को प्राप्ति के लिए जहाँ विश्लेषण 
आवश्यक साधन के रूप में अपेक्षित हो, वहाँ प्रतीक की उपयोगिता असदिग्ध हे, 
किन्तु जहाँ अनेका्थंगर्भता और पूर्णता लक्ष्य हो और संश्लेषण के द्वारा इनको 
ग्रहण करने पर बल देने की अपेक्षा हो, वहाँ बीच के रिक्त स्थान के लिए या 
पारदर्शी अलगाव के लिए कोई गृंजाइश नहीं। यहीं तक वात समाप्त नहीं होती, 
विश्लेष में वस्तुओं को स्थापित देखने पर सौन्दर्य-बोध की समग्रता भी खण्डित ही 
जाती है। इसका यह अर्थ नहीं कि प्रतीक का उपयोग कला या साहित्य में है ही 
नही, केवल इतना ही इससे दिखलाने की च्ेष्टा की जा रही है कि प्रतीक को एक 
सीमा है और जो कला या साहित्य के क्षेत्न मे उसे अयथेष्ट साधन ही मानती । 
वस्तुतः प्रतीक किसी भी संस्कृति में मानव-मनके द्वारा स्थापित कुछ निश्चित 
सम्बन्धों का ज्ञापन कराता है। उदाहरण के लिए- सौन्दर्य के प्रतीक के रूप से 
भारतीय संस्कृति में कसल' को स्वीकार करना या मातृत्व के प्रतीक के रूप में 
फल से झूकी हुईं डाल को स्वीकार करता-दों चीज़ों की सूचना देते है । 
पहली तो यहू कि इस संस्कृति के बाहुरी परिवेश में 'कमल' या “फलों से झुकी 
हुई डल का एक यथार्थ रूप है और वहू रूप अत्यन्त परिचित है । दूसरी यह कि 
सौन्दर्य और मातृत्व में जिन मूल्यों की अवधारणा इस संस्कृति में की गयी है, 
उन मुल्यों की मूर्ततेरूप देने को को शिश करते समय 'कमल' और “फलों से झुकी 
डाल बहुत परिचित और उपयोगी संकेत के रूप में परिलक्षित होते हैं, क्योकि 
कमल का सम्बन्ध मसृण और गदराये स्पर्श से, मधुर-कपाय रस से, हल्की- 
भीती गंध से, सूर्य को किरणो से उद्भिन्‍न होने वाले शतदल-रूप-वैभव से और 
उसके मधुकोष से आक्ृष्ट भौंरों के कल-निनाद से ऐन्द्रिय व्यापार के स्तर पर 
एक ओर, साधना के विभिन्‍न सोपानों के साथ कल्पित मानसिक आकृति के रूप में 
मानस-स्तर पर तथा श्री के उत्पत्ति-स्थान और सरस्वती के आसन के रूपो से 
वौद्धिक स्तर पर दूसरी ओर बहुत काल से परिनिष्ठित है। सौन्दर्य के बारे में भी 
लगभग इसी प्रकार के मूल्य इस संस्कृति में स्वीकृत हैं, क्योंकि सौन्दय में ऐन्द्रिय- 
प्रीति के साथ-साथ भन और बुद्धि की प्रीति भी उत्पन्न करने की क्षमता होनी 
चाहिये। कमल में सौन्दर्य का वह्‌ सर्वागीण बोध सकेतित करने की क्षमता है। 
इसी प्रकार 'फलों से झुकी डाल' में पेड लगाने वाले की अभिलाषा की पूर्ति, पेड 
के पललवन-कुसुमण आदि दशाओं की 'फलन' में चरम परिण॑ति, एक प्रकार से 
दूसरे के लिए अपने को अधित करने में उसकी वास्तविक सार्थंकता तथा इस उत्ककर्ष 
में भी उसको सहज विनम्नता जसे मुण ही उसे सन्तान-प्रसबिनी के रूप में सार्थक 
स्त्वीत्व से और सर्जन की हुंखला को नये सिरे से प्रवरतित करने बाले महिमा- 
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शाली पर उदार और आत्मोत्सर्गंपरायण मातृत्व से जोडते हैं। यहाँ प्रतीक 
और 'प्रतीयमान' के बीच एक निश्चित्त सम्बन्ध है, जो इस संस्कृति के परिवेश से 
नियन्तित है । साहित्य और कला में इनका उपयोग अतिरेक को न प्राप्त हो, यह 
आवश्यक भी हैं और अपरिहार्य भी, किन्तु सांस्कृतिक परिवेश में परिवर्तेत के 
कारण अथवा परिचित सम्बन्धों से अतिरिक्‍त सम्बन्धों को जोड़ने की आव- 
श्यकता के कारण अथवा किसी तये मूल्य के आग्रह के कारण इन प्रतीकों के माध्यम 
से सौन्दर्य या मातृत्व का पूरा बोध जब सम्भव नहीं हो पाता है, तो सादुश्य का 
सहारा लिया जाता है। ऐसे सादश्य के लिए मूर्ते और अमूत्त, ऐन्द्रिय और अती- 
निद्रय, हर प्रकार के आधार आवश्यकतानुसार लिये जाते हैं। लोकगीतों में सौन्दर्य 
की अभिव्यक्तित 'अधकपदे गीत के सदृश के रूप में की गयी है। वहाँ एक सूक्ष्म 
ऐन्द्रिय-बोध का आधार लिया गया है। जिस प्रकार कोई गीत सुता जा रहा हो, 
बीच में ही ऐसा व्यवधान पड़ जाय कि गीत पूरा न सुना जा सके और वह एक 
अतृप्त आकांक्षा की गहरी छाप छोड़ कर चला जाय, उसी प्रकार सौन्दर्य की 
प्रतीति एक अतुप्य लालसा को उत्पन्न करने वाली शक्ति के रूप में जब वांछित 
हो, तो वहाँ सौन्दर्य के पुराने मल्य-बोध से बँधा हुआ 'कमल' अय्थेष्ट होगा। 
'ऋमल उपमान हो सकता है और होता है, पर वहीं पर जहाँ परिचित भावबोध् को' 
दुह्हराने की आवश्यकता होती है, किन्तु जहाँ कहीं भी कोई नया अतिरिक्त आग्रह 
होगा, वहाँ उसको उपमान बनाने से भी काम नही चलेगा, यद्यपि उपमान बना 
देने से प्रतीक की अपेक्षा कुछ अधिक छूट मिल जाती है । नये उपभानों का प्रवेश 
साहित्य की भाषा में अपरिहार्य है। जसा कि इसके पहले भी कहा जा चुका है कि 
किसी भी भाषा की आत्मा उसकी प्रक्षिया में है, उसके सिद्ध प्रतीकों की या प्रतीको 
की तरह अतिप्रयोग से सिद्ध उपमानों की व्यवस्था होने में नहीं। सिद्ध प्रतीको 
की व्यवस्था के रूप में भाषा यान्त्रिक-परिवेश के लिए एक उत्कृष्ट सम्प्रेषण का 
माध्यम हो सकती है और सच पूछा जाय तो इस प्रकार के सम्प्रेपण के लिए तो 
एकदम कृत्रिम भाषा और भी अच्छे रूप में उपयोगी सिद्ध हो सकती है, लेकिन जब 
यम्त्रवत्‌ आदेश पालन करने के अतिरिक्त किसी भी प्रकार के बोध की अपेक्षा की 
जाती है, जब आदमी आदमी को जीवन की प्रक्रिया में जीने वाली जीती-जागती 
स्पन्दित चेतना के रूप में समझने की कोशिश करता है, तव न तो सिद्ध शब्द 
अकेले और न उनका कोई पू्व॑निश्वित क्रमानुसार संयोजन ही अपेक्षित प्रयोजन 
को वहत करने में समर्थ हो सकता है । केबल बोली जाने वाली भाषा की प्रक्रिया 
ही उस प्रयोजन को वहन कर सकती है। यही पर प्रतीक की अयशेष्टता बाधा के 
रूप में आ खड़ी होती है, क्योंकि प्रक्रिया की दशा में शब्द सिद्ध और साध्य के बीच 
एक तनाव की स्थिति में आ जाते हैं और तभी वे प्रतीकों की रूढ़ता का अतिक्रमण 
करके एक ऐसे अर्थ तक पहुँचते हैं, जो सतही यथेष्टवा और निश्चित प्रतीयमानता 
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के आगे चला जाता है। यह प्रक्रिया सादश्य की ही प्रक्रिया है। सादुश्य का कार्म॑ 
ही है--किसी भी शब्द या संकेत के बँधाव और अपकर्ष को तोड़ना ।” जो कोई भी 
यह भलीभातिसमझ चुका है कि शब्द अपने आप में अकेले अर्थ नहीं हैं, वल्कि यह 
आगे-पीछे ऐसी प्रक्रिया के भीतर सुज़रने के कारण, जिसमें शब्द अपना विलग 
अस्तित्व खो देता है, अनेक सब्दर्भों से सम्पृक्त होकर ही अर्थ बनता है। सर्जता- 
स्मक भाषा शब्दों के स्पष्ट अभिधान से अधिक अथे के स्पष्ट अभिधान की माँग 
करती है, ताकि सोचन और बोलने की प्रक्रिया का स्वाभाविक प्रवाह बना रहे। 
सादुश्य का प्रयोग इसी लिए कुछ छिपा रखने के लिए नहीं, बल्कि कुछ अधिक 
सार्थक रूप में उन्‍्मीलित करने के लिए साहित्य भें किया जाता है। चूँकि उनन्‍्मी- 
लित करने का यह प्रवत्त ही स्वयं किसी प्रकार के धृधलेपत के कारण प्रारम्भ 
होता है--चाहे यह धृधलापन अर्थ की सपाट्ता के ही कारण क्‍यों त आया हो --- 
इसलिए सादुश्य में खोलने की इच्छा होते हुए भी सबकुछ एकदम खोल नहीं दिया 
जाता, कुछ आगे के लिए भी खोलने की सम्भावना उसमें भीतर रख दी जाती है । 
यह न हो तो साहित्य की भाषा की निरन्तर सर्जन-क्षमता ही नप्ट हो जाय | यहाँ 
यह स्मरण रखने योग्य अवश्य है कि सादश्य-विधान भी अपने आप में साहित्य 
का प्रयोजन नहीं, साहित्य की लाचारी है और यह इसीलिए तभी उचित संगति 
रखती है जबकि वह लाचारी नकली प हो, अभिव्यक्ति के संकट से उद्भूत हो । 
जहाँ कानों में जौ के अंकुर खोंसने से काम चल सकता है, वहाँ भी यदि सोने का 
झूमका पहनाया जाता है तो वह शोभा के लिए नहीं प्रदर्शन के लिए होता है | उसी' 
प्रकार जहाँ सादृश्य का सहारा लिये बिना कुछ सीधे-सादे शब्दों के उचित-विन्यास 
से ही प्रयोजन चरिता्थ हो जाता हो, वहाँ सादृश्य अनावश्यक सजावट ही 
प्रतीत्त होता है, उसे शोभा का विधायक नहीं माना जा सकता, केवल रचना- 
कार में सुदुचि के अभाव का ही प्रमाण मानना होगा। प्राकृत की एक गाथा 
है न 
दीसइ ण चूअमडलं अत्ता रा अ वाह मलयगनन्‍्धवहों । 
पत्त वसनन्‍्तमासं साहद उक्कंठिम॑ चेअस | 

जिसका अथे यह है कि आम में बौर नहीं आये, मलयगन्धवह नहीं चली, 
पर चित्त उत्क॑ंठित हो गया, कभी-न-कभी बसन्‍्त ज़रूर आ गया होगा ।' इसमे 
बाशुलेखात्मक भाषा का प्रयोग है, दो अत्यन्त परिचित प्रतीक---आम का बौराना 
और मलवमन्धवह का बहना--दोनों बसन्‍्त के आविर्भाव की सूचना देने वाले 
हैं। ये प्रतीक एक ओर, और दूसरी ओर चित्त की उत्कष्ठा की साखी, इन दोनो 
को आमवेन्सामने कवि ने खड़े करके ही यह बात सूचित की है कि वसनन्‍्त का 
आविर्भाव किसी बाहरी परिस्थिति से सम्बन्ध नहीं रखता, वसन्त एक मनोदण्शा 
है, वह मनोदशा ही वसनन्‍्त की सूचना है, क्योंकि वसन्‍्त जिस पुनर्नेवीकरण का 


सादश्य विधान ६१ 


स्वयं प्रतीक है, वह वसन्‍्त के बाहुरी परिवेश से अधिक महृत्त्वपृण हैं और उस 
पुनर्नवीकरण की भूमिका के लिए यह आवश्यक है कि चित्त रागाकुल हो । इस 
रागाकुल चित्त को वसन्त को बाहरी स्थिति के सम्मुख करते समय वसन्‍त की 
प्रतीकास्मक उपस्थिति अधिक सार्थक हो जाती है। यहाँ सादश्य-विधान का उपयोग 
अनावश्यक था, शायद सादु शए्य-विधान कही गई बात के बल को कम कर देता । यहाँ 
दो विषम स्थितियों को सामने रखकर ही ठीक तरह से बात पहुंचायी जा सकती 
थी। इस उदाहरण को देने का तात्पर्य केबल इतमा ही है कि प्रतीक की सीमा के 
साथ-माथ सादृषश्य की भी सीमा ठीक तरह से समझी जाय और प्रतीक को हर 
स्थिति में अनुपययोगी न माना जाय | जैसे किसी भी छाया-चित्र को अभिव्यजक 
बनाने के लिए आवश्यक है कि उसे छाया और आलोक--दोवों के समतुलतन में 
रखा जाय, उसी प्रकार जब कोई एकदम नई बात कहनी हो, तो रूढ़ प्रतीक की 
पृष्ठभूमि छाया की गहराई का आभास देने के लिए बहुत उपयुक्त होती है । 
सच्चा काव्याथे बाण की तरह सीधा होता है, उसमें क्ृत्निम-संरचना की 
जटिलता नहीं होती, काव्य के काल-विजयी, निरपेक्ष और अखण्ड रूप को वत्तें- 
मान और प्रत्यग्र बनाने में यह बाण जैंसी ऋजुता मुख्य साधन है । दूसरे शब्दों मे, 
इस सादगी के द्वारा ही अतीत और अनागत को जोड़कर उनको वर्तमान में समा- 
हित किया जा सकता है| इसमें तीनों कालों की एक-जुट स्थिति में कमिक काल- 
बोध नष्ट हो जाता है। साहित्य या कला का यह धर्म है कि वहू अनन्त सावधि 
कालों, अनन्त सावधि देशों और अनन्त सावधि वस्तुओं के साथ उस रूप में लीला- 
भाव से संचरणशील हो, जंसे कि वे सभी उसमें घटित हो रहे हों! यह लीला 
केवल खिलवाड़ के लिए नहीं होती, यह लीला होती है देश और काल को सीमाओ 
का अतिक्रमण करके एक शाश्वत देश-काल की चेतना भीतर जगाने के लिए, इस- 
लिए भी कला या साहित्य के माध्यम में एक सर्जनात्मक-प्रक्रिया होनी चाहिए, 
अपने में अद्वितीय और व्यक्ति-रचित होने पर भी साधारणीकरण की ओर इसको 
रुझान होनी चाहिए" यह रुझान जिस माध्यम के द्वारा सम्भव है, वह माध्यम जब 
तक सहज और सीधा नहीं होता, तनब्र तक रुझान ठीक नहीं हो सकती, उसी तरह 
जैसे कि जिस तीर की नोंक सीधी न की गयी हो, वह प्रभावकारी आधात नही 
पहुँचा सकता । 
वस्तुतः आदिम मानव के मन में सादश्य-विधान की आवश्यकता दो कारणों 
से हुई--एक तो नई-नई वस्तुओं से परिचित होने के लिए, दूसरे कल्पित या 
असम्क्षावित भयों से बचने के उद्देश्य से सदूश और कम भयावह सन्दर्भों की तलाश 
के लिए। इस प्रकार मनुष्य के जीवन में शब्दों के साथ सादृश्य-मुलक खेल जीवन 
की आवश्यकता के रूप सें हुआ । पहेलियों या बुनवलों से सादुश्य-विधान के 
सजेनात्मक उपयोग का प्रारम्भ होता है और पहेलियाँ भी आदमी के समग्र परि- 
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बेश के आलोक में ही समझी जा सकती हैं। इन पहेलियों को इसी लिये प्रत्येक 
सस्क्ृति में उसके मिथकों से प्रेरणा मिलती है । उदाहरण के लिए : स्केण्डेनेविया 
में एक मिथक है--जो इन्द्रधनुष को देवताओं द्वारा बनाये गये ऐसे पुल के रूप मे 
देखता है, जो आकाश को पृथ्बी से जोड़ता है। अब इस पर आधारित एक पहेली 
तावें की लोक-अनुश्नुति में है--त यह सड़ा है, न कच्चा है, कोई उस पर चल 
नहीं सकता, और कोई उसमें से एक टुकड़ा काटकर अलग नहीं कर सकता | इस 
पहेली का स्केडेनेविया के पूर्वोक्त मिथक से सम्बन्ध स्पष्ट है । एक दूसरा उदाहरण 
भारतीय परिवेश से लिया जाय--भारतीय-मिथक में चान्द्रमास की कल्पना यह है 
कि चन्द्रमा एक-एक कला पूरा होता है और एक-एक कला घटते हुए एकदम लुप्त 
हो जाता है और दो पक्षों को लेकर एक मास होता है, इसी को आधार मान कर 
हिन्दी की एक पहेली है--- 

बार-बार जो पेंदा होता, 

बार-बार मर जाय, 

तीस दिनों तक ज़िन्दा रहता, 

फिर पैदा हो जाय ३ 

यह स्पष्ट है कि इस पहेली का आधार चान्द्रमास से सम्बन्धित उपयुक्त मिथक 

ही है। इस प्रकार सादुश्य-विधान का प्रारम्भ मनुष्य की सहज कल्पनाभिव्यक्ति मे 
देखा जा सकता है, जो एक ओर मिथक्र की रचना करके एक संस्क्ृतिक रूप से 
सिद्ध आधार-पीठिका को जन्म देता है तो दूसरी ओर पहेली की । दोनों के मूत्र में 
मनुष्य की सर्जनात्मक कल्पना का बही व्यापार है, जो सादश्य-विधान के मूल मे हे, 
वह व्यापार है एक साथ दो स्रमानान्तर स्थितियों को देखना, यही सादुश्य का 
वास्तविक प्रयोजन हैं। कुमार स्वामी ने इसीलिए बहुत जोर देकर यह कहा हैं 
कि यदि हुम प्राच्य-कला को आभास या माया मानें तो यह बहुत बड़ी भूल होगी, 
साथ ही बहू भी मानना कम भूल न होगी कि एशियाई या प्राज्य-कला एक प्रत्यया- 
त्मक जगत को ही प्रस्तुत करता है -- [ प्रत्यवयात्मक, लोक-प्रचलित धामिक या 
भावात्मक अर्थ मे--अर्थात्‌ दूसरे शब्दों में मत की कल्पना के अनुसार निर्मित) । 
वस्तुतः प्राच्यकला गणितात्मक अर्थ में प्रत्ययात्मक है, वह भी वाहरी सतह पर नही, 
बल्कि अपनी भीतरी-अ्रक्रिया में; सादृश्य का अर्थ एक साथ दिखने का भाव है, 
इसका अर्थ यह है कि भारतीय सौन्दर्य-बोध में सादुश्य न तो प्रकृतिवादी अर्थ देता 
है, न निदर्शनात्मक, त आभासात्मक और न दो भिन्न वस्तुओं के बीच समान- 
सूत्नों की खोज पर बल देता है । इस मान्यता का सबसे बड़ा सबृत यह है कि भार- 
तीय कला में आवश्यक उपादानों में प्रमाण का स्थान बहुत महत्वपूर्ण है | प्रमाण 
कला के छ: अंगों में विभक्‍त है, सादृश्य इन छः अंगों में से एक प्रमुख अंग हैं। 
आरतीय-चिस्तन में इन्द्रिय-गोचर और बौद्धिक रूपों में से किसी एक को प्रधा- 


सादृश्य विधान ६३ 


नता न देकर यह माना गया है कि दोनों जब परस्पर अन्वित होते हैं, तभी कोई 
रूप उद्भूत हो सकता है (कौषीतकि उपनिषद्‌, ३।८) । इस प्रकार सादश्य ऐन्द्रिय 
और बौद्धिक दोनों को एक साथ प्रत्यक्ष करने वाला एक प्रमाण-रूप ज्ञान है। 
सादृश्य-विधान के सम्बन्ध में प्राच्य दृष्टि की सबसे बड़ी विशेषता यह है कि वह 
मानव-जीवन को मानवेतर चेतन या जड़ जीवन से भिन्‍न नहीं दिखाती । इसलिए 
ही वह विश्व-सौन्दर्य को व्यब्टि-सौन्दर्य से पृथक नहीं देखती, इन दोनों को एक 
दूसरे में ओत-प्रोत रूप में ही देखती है और साद श्य-विधान के द्वारा इसी तादात्म्य 
की प्राप्ति का प्रयत्त किया जाता है । ठीक इसके विपरीत पश्चिमी चिन्तन में 
मानव-शरीर या मातव-जीवन समूची सुप्टि में विशेष महत्त्व रखते हैं और थे दूसरे 
प्रकार के जीवन या रूपों से एकदम अलग और विशिष्ट रहते हुए ही अपनी साथ- 
कंता स्थापित करते हैं। इस्रीलिए वहाँ प्रकृति पृष्ठभूमि का काम करती है, बह 
मातव-जीवन के साथ ओत-प्रोत नहीं हो सकती। यही कारण है कि पश्चिमी 
विचारक और कलाकार आध्यात्मिक अनुभव के लिए जिम्त अप्रस्तुत-विधान ( एले- 
गरी) का प्रयोग करते हैं, वह प्राचीन भारतीय विचारक था कन्नाकार के लिए 
अनावश्यक है, क्योंकि उसकी दृष्टि में इस प्रकार के अथथार्थ परदे की कोई 
आवश्यकता नहीं है। यहाँ जिस्ते अलंकार-शास्त्न में अप्रस्तुत कहा जाता है, वह भी 
उतना ही यथार्थ है, जितना कि प्रस्तुत, और उसे ग्रहण करने के लिए जरूरी नही 
कि हम प्रस्तुत को विस्थापित कर दें। इस सांस्कृतिक दृष्टि-भेद को रीति-विज्ञान 
के सन्दर्भ में सामने रखना इसलिए आवश्यक है कि यदि हम ठीक तरह से सादृश्य- 
विद्वान के सांस्क्ृतिक-प्रयोजन' को नहीं ग्रहण करते तो भारतीय काव्य में सहज 
भाव से बार-बार कुछ रुढ़ उपभानों के प्रयोग को सार्थंक नहीं देख सकते । निराला- 
काव्य में बार-बार र्वनाकार के साथ वसन्त का सादश्य दुह्राया गया है और 
वसन्‍्त के साथ-साथ उन्होंने कमल के विविध पक्षों को भी किसी-न-किसी सौन्दर्य- 
सुध्टि के साथ जोड़ा है । कुछ उदाहरण द्रष्टव्य है: 
अनगिनत आ गये शरण में जननि 
सुरधि सुसनादली खली भधुऋतु अवनि, 
-शरण में ज़न जननि 


सच्खि बसन्त आया, 

भरा हर्ष बन के मन, 
नवोत्कर्ष छाथा । 
-+बसन्त आया । 


किरण दृकपात, आरक्त किसलय सकल, 
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शत्र-दस कमल-कलि, पवन-जल, स्पर्दो-चल, 
भाव में शव सतत वह चले पथ प्राण 
“-जागा दिशा-ज्ञान 


ईर्ष्या कुछ नही मुझे, यद्यपि 
में ही वसन्‍्त का अग्र-दूत (हिन्दी के सुमनों के अति ) 
राम की शक्ति-पुज्ञा में राम के विशेषणों के रूप में और राम के अंगोपागो 

के रूप में कमल का उपयोग यदि बार-बार हुआ है : 

नंमित मुख सान्ध्य-कमल' 

जित-सरोज-पुख-श्याम-देश' 

'कम्ंल-लोचन 

“इन्दीवरनिन्दितलोचन' 

पलक-कस्लल ज्योतिदंल ध्यान-लग्न' 

राजीवनयन' 
तो इसलिए कि इस पूरी कविता में कमल" अभिप्राय एक विशेष सार्थकता रखता 
है। एक सौ आठ इन्दीवरों से देवी का पूजन होना है, और एक इन्दीवर के छिपा 
लिये जाने पर आँख इन्दीव'र के रूप में प्रस्तुत की जाने वाली है, इसलिए 'कमल' 
को पुनरावृत्ति इस केन्द्रीभुत अभिप्राय को दीपित करने के लिए साथ्थक है। दूसरे 
यह भी है कि यह एक जागरूक साधना को अभिव्यकवित देने के लिए सबसे अधिक 
स्वीकृत माध्यम है, इसीलिए थह पुनरावृत्ति पश्चिमी दृष्टि में कुछ उवाऊ भले 
ही लगे, पर पुरी कविता के सन्दर्भ में एकमात्न सशक्त साधन है | 

सादृश्य-विधान के सम्बन्ध में एक बात विशेष रूप से ध्यान देने योग्य है। 

सादृश्य का प्रमाण रूप में ज्ञान ओर सादुश्य की दोनों कोटियों का प्रमाण रूप में 
शान, दोनों सादश्य-प्रतीति के लिए जरूरी हैं। उदाहरण के लिए, किसी बच्चे ने 
फोटो खींचते समय फ्लेश-गत की चमक देखी है और इसके बाद बहु आकाश में 
बिजली चमकते देखता है और चिल्ला पडता हैं---दिखो, कोई फोटो खींच रहा है| 
या किसी बच्चे ने कभी बर्फ का गिरना नहीं देखा है और उसे एकाएक बफ गिरती 
देखने को मिल जाय और बहु कह पड़े--दिखो, सफेद तितलियाँ खेल रही है' तो 
इस दोनो प्रकार के कथनों में सादश्यका ज्ञान पहले से नहीं है, क्योंकि केवल इतना 
ज्ञान हैं कि सामने कोई चीज़ है; बह वही है, जो पहले फोटो खींचते समय थी या 
सफेद तितलीं के रूप में देखी थी, दोनों दो वस्तुएं हैं और दोनों में एक सादुश्य 
है---इसका ज्ञान बच्चे को उपर्युक्त दोनों उदाहरणों में नहीं है । इसलिए जब इस 
प्रकार चह विस्मय से प्रेरित होकर अपने पूर्वज्ञान का ही नये प्रत्यक्ष से तादात्म्य 
स्थापित करता है तो उसके सामने तुलना की दो कोदियाँ नहों हैं, क्योंकि दूसरी 
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कोटि के बारे में उसे जानकारी ही पहली वार हो रही है। ऐसी दशा में केवल 
इतना ही कहा जा सकता है कि बच्चे की निरीक्षण-शक्ति बड़ी तीत्र है और इसके 
साथ ही उसकी कल्पना-शक्ति भी बड़ी उर्बर है, किन्तु उसकी उ््त में सादृश्य- 
विधान की बात नहीं उठाई जा सकती । यह जरूरी नहीं कि जिन दो को टियों के 
बीच सादुश्य अभिप्रेत हो, वे दोनों ही अभिद्ित हों । यह भी जरूरी नहीं है कि 
जिस रूप में सावृश्य की प्रतीति कराई जाय, वह निश्चयात्मक ही हो, किन्तु 
सादुश्य-विधान के उपयोग के पूर्व यह ज़रूरी है कि दो सदृश कोटियों का ज्ञान हो, 
उनके बीच सादुश्य की प्रतीति का ज्ञान हो और उस प्रतीति को व्यक्त करने के 
लिए किस प्रकार की अभिव्यक्ति अधिक संगत है, इसका ज्ञान हो। उदाहरण के 
लिए जब हम कहते हैं : 

नेद॑ नभोमण्डलमम्बुराशि:। 

नेभाश्वतारा नवफेन्भंगाः ॥। 

ना शशीः कुण्डलितः फणीन्दरों । 

नेद कलंक शयितों झुरारि:॥ 

बह आकाश नही है, यह समुद्र है। यह ताराएँ नहीं हैं, यह समुद्दी फेन के 
टुकड़े हैं। यह चन्द्रमा नहीं है,कुण्डली मारे बैठा हुआ शेषनाग हैं। यह कलंक नही 
हे, उस शेषनाग पर सोधे हुए विष्णु भगवान्‌ हैं---ती क्या हम रचनाकार के रूप से 
या पाठक के रूप में पहले से नही जानते कि जिसे समुद्र कहा जा रहा है,वह्‌ आकाश 
हे? इसी प्रकार जिसे फेन का टुकड़ा कह्ा जा रहा है, वह दाराएँ है ? जिसे 
गेषनाग कहा जा रहा है, वह चन्द्रमा है और जिसे विष्णू भगवान्‌ कहा जा रहा 
है, वह कलंक हैं ? सब जानते है कि जो चीज़ है, वह है, किन्तु दोनो कोंटियो में 
इतनी सदुशता है कि जो सामने उपस्थित है, उसको तिरोहित करके दूसरी कोटि 
को उभारा जा सकता है और इस प्रकार के उभारने में जिस कोंदि को तिरोहित 
किया जा रहा है, उसके नये वैशिष्द्य का ख्थापन किया जा सकता हैं। इस उदा- 
हरण से स्पष्ट है कि चाहे निषेध के द्वारा, चाहे व्यतिरेक के द्वारा, चाहें तादात्म्य 
के द्वारा, चाहे संशय के हारा, चाहे भ्रम के हारा, चाहें सम्भावता की कल्पना के 
द्वारा--सादश्य-विधान प्रस्तुत करते समय दो कोठियाँ आमने-सामने खड़ी साक्षात्‌ 
न भी दिखाई पडें, तो भी वे दिमाग में रहती हैं ओर उनके बीच सादृश्य को' 
प्रतीति और उस प्रतीति को क्रिस प्रकार अभिव्यक्त करें, यह भंगिमा भी स्पष्ट 
रूप से दिमाग में रहती है । 
बस्तुतः सावृश्य-विधान के द्वारा किसी भी वस्तु के अद्वितीय यथार्थ का 

अद्वितीय रूप में प्रस्तुतीकरण ही मुख्य लक्ष्य होता है। सादृश्य-योजना का अपने- 
आप में केवल इतना महत्त्व है कि वह ऊपरी सतह पर परस्पर-सम्बद्ध साध्॑म्य 
के गुणों का सम्मुखीकेरण कर देती है, कित्तु इसका मौलिशूत प्रयोजन वह समग्र- 
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वस्तु है, जो इस सम्बन्ध की प्रतीति के द्वारा एक सामंजस्य-रूप में सामने आती 
है, अर्थात्‌ दुसरे शब्दों में जिस वस्तु का वर्णन किया जा रहा है, उसे वर्णन करने 
बाला स्वयं किस रूप में उस वस्तु में है, इसको भी समेटने के लिये ही किसी 
दूसरी सदृश-वस्तु के साथ उसे जोड़ा जाता है और इस जोड़ने के ही माध्यम से 
वस्तुओं का न केवल परस्पर सम्बन्ध द्योतित होता है, बल्कि सम्बन्ध स्थापित 
करनेवाला रचनाकार और उसका मानस तादात्म्य भी लक्षित होता है। उदाहरण 
के लिए मृत्यु के सम्बन्ध में प्राचीन मिस्र की एक कविता ली जाय : 

भेरी आँखों में आज मृत्यु झाँक रहो है, 

जसे गहरी बोमारो से उठते हुए कोई बीमार आदभी हो, 

मरी आँखों में आज मृत्यु ाँक रही है, 

दोपहर की तेज्ञ हवा में 

उड़ती हुई बालू के नीचे 

बेंठे हर एक आदमी की तरह, 

अगरु-गंध को तरह 

मेरी आँखों में आज मत्य झाँक रही है, 

उस बार-बार रोंदी सड़क की तरह 

जिस पर दर लड़ादयों में 

जूक कर लोग लोट रहे हों, 

मेरी आँखों में आज मृत्यु राँक रही है, 

जैसे एक लम्बे साल तक कैद रहने के बाद 

घर लोदने की इच्छा उमड़ आई हो । 
मृत्यु के इन सभी चित्नों में सृत्यु कोई भयावह या बहुत आकस्मिक घटना 
नहीं दीखती, क्योंकि देखने वाला मृत्यु को वड़ी शान्ति से स्वीकार कर रहा है, 
इसलिए जितनी वस्तुओं के साथ इसका सादुश्य है, वे सभी मृत्यु के अतिपरिचित 
ओर अभ्यस्त रूप को ही केवल प्रमाणित नहीं करते, बह्क मृत्यु को भुक्ति के 
द्वार के रूप में भी दिखलाते हैं। इसलिए जितनी भी कोटियाँ इसके सादुश्य की 
ली गई हैँ, वे सभी इसके खुलेपन, नवजीवन, अपनेपन और चिर-प्रतीक्षित भाव- 
रूप को ही सामने उभारती हैं। उत्तको एक खंखला में लाने का उद्देश्य मृत्यु के 
प्रति रचनाकार की दुष्टि को उभारना है, दूसरे शब्दों में मृत्यु के एक अद्वितीय 
यथार्थ को उभारना है। कोटियों की बहुविधता चमत्कार के लिए नहीं, न मृत्यु 
को बहुत अधिक अस्पष्ट और रहस्यमय बनाने के लिए, बल्कि आसनन्‍्न मृत्यु के 
अनुभव का एक अधिक सहज रूप में ग्राह्म आकार देने के लिए है । 

सादृश्य-विधान चार प्रकार के युग्मों से संयोजित हो सकता है : 
१. अमरर्त का अमृत्त से संयोजन, जैसे मृत्यु को इच्छा से जोड़ा गया है। 
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२. अमूर्चे का मृत्ते के साथ संयोजन, जेसे मृत्यु को अगुरु-गंध या मार्ग के 
साथ जोड़ा गया है। 
३. मूर्त का मूर्त के साथ संयोजन, जैसे मैं धुएँ को साँप की तरह लहराते देख 
रहा हूं, में धैँए को साँप के साथ ! 
४. मृत्त का अमूरत्त के साथ संयोजन जैसे--- 
पादव गिरि का नश्र चीड़ों में 
हइगर सढ़तों उर्गों सी 
बिछी परों मे नदी 
ज्यों दर्दे की रेखा । (अज्ञेय ) 
इन चारों संयोजनों का प्रयोग अलग-अलग उद्देश्यों से किया जाता है। जहां 
दो अमूर्तों का सम्मुखीकरण प्रस्तुत किया जाता है, वहाँ बौद्धिकता का आप्रह 
सबसे प्रवल रहता है। जहाँ दो मुत्तों को एक साथ संयोजित किया जाता हैं, वहां 
गोचर जगत्‌ के वेविध्य और वैविध्य में परस्पर-आवद्ध भाव का दोतन अभीष्ट 
होता है। जहाँ अमृूत्त को मृत्त के द्वारा व्यक्त किया जाता है, वहाँ मूत्तें वस्तु को 
ही अतिपरिचित मान कर अमूत्त को उसके माध्यम से पकड़ने की कोशिश की 
जाती है, किन्तु जहाँ मूर्त की अभिव्यक्ति अमूर्त्त के माध्यम से होती है, वहाँ अमूर्तते 
अनुभव ही अत्पत्त परिचित रूप में प्रमाणित किया जाता है। इस प्रकार इन चारों 
योजनाओं के पीछे अनुभविता का एक विशेष मनोंभाव प्रेरक के रूप में रहता है 
और यदि केवल यों ही मनोभाव के प्रतिकूल योजना कर दी जाय, तो वह योजना 
चमत्कार मात्र होगी। वह अभीष्ट अर्थ की श्रतीति कराने में न केवल असमर्थ 
होगी बल्कि उल्हे बाधक भी हो सकती है। उदाहरण के लिए, घथानन्द की एक 
पक्ति लीजिये-- 
मोहन सोहन जो हिबे की लगिये रहे, अँखिन के उर झआरति | 
अर्थात्‌ मोहन को सामने देखने की आतुरता आँखों में लगी रहती है---इतने 
से मृत्तता या चेतनता का आरोप सार्थक था, किन्तु आँखों के उर की बात करके 
एक अतिरिक्‍त मुत्त-अमूत्ते-योजना अर्थ की ग्रतीति में बाधक बन जाती है, इसी 
को प्राचीन काव्य-शास्त्र में नेयार्थ-दोष' कृहा जाता है, जहाँ अर्थ को दूर से लाने 
की कोशिश की जाय । 
मूत्त वस्तुओं में भी एक तारतम्य है--स्पर्श सबसे स्थूल है, उससे सूक्ष्म रस, 
उससे सुक्ष्म गन्ध, उससे सूक्ष्म रूप, और सबसे सूक्ष्म ध्वनि है। जिस कचि का 
ऐन्द्रिय बोध जितना अधिक सुक्ष्म होता है, वह उतना ही अधिक उस स्तर के 
सादृश्य-विधान उपस्थित करने में समर्थ होता है। मानस और अति-मानस स्तर 
के सादृश्य-विधान बहुत जोखिम वाले होते हैँ और इनका उपयोग मदि सावधानी 
से न किया जाय. तो कविता एक तमाशा वनकर रह जाती है । उदाहरण के लिए 


|] डर 
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रेस्तरां के हॉल से उठतो, 
जाज़ की ज़हरमों हरी धुन 
फ़ाल्सदें केक्‍्टसों की बाजओं में 
लड़खड़ाती एक बहुकी प्रेमिका । 
इसमें धुन के साथ प्रेमिका का सादृश्य तो संगत है, पर रेस्तराँ के हॉल के 
साथ फाल्सई केक्‍्टसों की बाजुओं की संगति केवल चमत्का रोत्पादक चाहे हो, 
सार्थक विल्कुल नहीं हैं। 
सादुश्य-विधान की उपर्युक्त स्थापनाओं के आलोक में, रीति-विज्ञानपरक 
विश्लेषण में इसे बरावर ध्यान में रखना चाहिए कि सादश्य-विधान वास्तविकता 
को छिपाते के लिए नहीं, बल्कि वास्तविकता किसी भी 'इृदमिस्थं -- यह ऐसा ही 
है- इस दायरे को कभी भी, अंगरीकार नहीं करती, इसलिये उसको पूर्ण-रूप से 
ग्रहण करने के लिए ही विनियोजित होती है। जब वास्तविकता की इस रूप में 
ग्रहण करना होता है कि कुछ-न-कुछ इससे और भागे है, और बह तथाकथित 
शाश्वत रूप से और आगे है, जितना जाना गया है या पाया गया है, उसेसे और 
आगे, तव सादश्य-विधान ही मुख्य अवलम्ब बनता है और जब बनता है, तभी 
वह काब्यार्थ का सही प्रयोजक माना जाता है। 


डे 


काव्य-भाषा का गठन और साभिप्राय 
विचलन 


सादुश्य-विधान यद्यपि काव्य-भाषा के गठन से ही सम्बन्धित, पर उसे अलग 
से पहले विस्तार में ले लिया गया है । वस्तुत: सादुश्य-विधान भी इसीलिए महत्त्व- 
पूर्ण है कि विशेष के सेकरे दरवाजे से ही कोई भी सर्जतात्मक भाषा सामान्य की 
ओर अग्रसर होती है और यदि सीधे-सीधे सामान्य अर्थ थोपा जाय तो भाषा रुध 
जाती है। जिस प्रकार पतंग की पँछ, जो देखने में, उसके ऊपर उड़ने में बाधक 
प्रतीत होती है, एक बोझ बनकर उसे नीचे खींचना चाहती है, किन्तु वस्तुतः यह 
पँछ ही ललित और यथारुचि नियन्त्रित गति के साथ उड़ने में सहायता देती हैं, 
उसी प्रकार विशेष की प्रतीति कराने वाला सादुश्य-विधान सामान्य का ऊपरी 
तौर से खण्डन करता हुआ भी सामान्‍य को ऊपर उठाते रहने में अधिक सहायक 
होता है। इस प्रकार सादृश्य-विधान एक परोक्ष उक्ति का विधान है, यह नहीं है कि 
कोई भी कविता केवल सुन्दर या काव्यात्मक विम्बों का संकलन हो क्योंकि यदि 
ऐसा माना जाय तो कविता केवल कुछ चुने हुए नुस्खों से आसानी से बन जाय। 
जैसे--किसी गुलदस्ते में फूल सजे रहते हैं उस प्रकार यदि विम्ब सजा दिये जायें 
तो कविता नहीं बतती, वह केवल कविता का आभास बनता है। कवितामें जो फूल 
सजाये जाते हैं वे फूल जिस पौधे पर उगते हैं उसके पूरे परिवेश के साथ--चाहे वह 
परिवेश शब्दों के द्वारा व्यक्त ही, न हो---कविता में आते हैं । इसलिए काव्य-रचना 
में उपयोजित हर विशेष एक सजीव सामान्य के साथ जुड़ा हुआ विशेष है। किसी भी 
क्षण उसका कविता में उपयोग सन्दर्भ से अलग रहकर नहीं बल्कि सन्दर्भ के अधिक- 
तम दीपित और साभिप्राय रूप को उभारकर ही सार्थक माना जाना चाहिए। 

इसीलिए कविता की भाषा के गठन में सबसे अधिक बल इस पर दिया जाता 
है कि इसमें शब्द का अपव्यय सहीं होना चाहिए ओर कही भी कोई चीज अप्रयो- 
जन या अनावश्यक नहीं होनीं चाहिए। इसीलिए जिसे हम कविता का अन्वयार्थ 
(पैराफ्रेज़) कहते हैं वह वस्तुतः अन्वयार्थ न होकर कविता के परस्पर सम्बद्ध 
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अर्थ का ठीके-ठीक विपर्यास होता है। इस तथा-कथित अन्वयार्थ में वह सब-कुछ 
छूट जाता है जो कविता में जुड़ा हुआ है ओर उसके ऊपर वे दूसरी चीज़ आरोपित 
हो जाती हैं जो कविता की दृष्टि से व्यर्थ हैं । प्रत्येक कविता अपने में अखण्ड इकाई 
होती है, इसीलिए प्रत्येक कविता का एक अलग स्वर होता है । यह स्व॒र केवल 
ध्वस्यात्मक ही नहीं होता यह काब्यार्थ में भी प्रतिध्वनित होता है, और जब तक 
कि ध्वन्यात्मक स्व॒र अर्थ के स्वर के साथ-साथ नही बजता, तब तक काव्य-रचना 
विश्वंखल और असम्वद्ध बनी रहती है । 
केदारनाथ शरग्नवाल की दो छोटी कविताओं से ऊपर की बात अधिक स्पष्ट 

हो जायेगी । पहली कविता है गाने के लिए गाया--- 

पक्षों रो 

एक ग्रभी-प्रभी उड़ा 

कोर छक बोलतो लकी र-सा 

अभी-अभी 

नील व्योम दक्ष में समा गया 

गोत वहां 

गाने के लिए गया 

गायेगा 

और लौट आयेगा ! 

पक्षी जो 

एक अभी -अभी उड़ा | 
दूसरी कविता है आज तदी बिल्कुल उदास थो--- 

आज नदी बिलकुल उदास थी 

सोयी थो अपने पानी सें 

उसके दर्पण पर 

बादल का वस्त्र पड़ा था। 

मेंने उसको तहीं जगाया 

दबे पाँव धर वापस आया। 

इन दोनों कविताओं के स्वर में अन्तर, ध्वनि, और वस्तु दोनों ही स्तरों पर 

हैं। पहली कविता में अभी-अभी' की' पुनरुक्ति, गया” की पुनरुक्ति, गाने की 
पुनरुक्ति और कविता जहाँ से शुरू हुई थी बहीं फिर लौट आकर एक अधूरे से 
लगने वाले वाक्य में काव्य की परिणति पक्षी जो एक अभी-अभी उड़ा, ये सभी 
चीज़ें जो वस्तु ध्वनित करठी हैं, वह कविता में सादृश्य के रूप में एक पंक्ति और 
एक बोलती लकीर सा में ला दिया जाता है। गीत का अभाव वर््यं वस्तु है और 
पक्षी उसी वर्ष्य वस्तु को मूत्ते आकार देने के लिए इस कविता में लाया गया हैन 
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पूरी कविता के स्वर में पक्षी जो अभी-अभी उड़ा, गीत जो अभी-अभी मन के 
आकाश में उड़ा, ये दो समानाच्तर स्थितियाँ हैं, एक मूर्त्त, पाठक को गीत के उडान 
का आभास देने के लिए, दूसरा अमूर्त्त--बोलती लकीर सा पंक्ति को अर्थ देने के 
लिए, गीत के प्रश्नाव की वत्तेमावत्ा और व्यतीतता का लगभग समकालीन-बोध 
कविता का मूल स्वर हैं । इसीलिए 'अन्नी अभी और 'गया' की पुनरावत्ति इतनी 
सार्थक है। साथ ही अन्त में गायेगा' और 'लौठ आयेगा' के बाद प्री-की-पुरी दो 
पक्तियाँ पक्षी जो अभी-अभी उड़ा की पुनरावृत्ति उस मूल स्वर को भविष्य में 
भी पाने के विश्वास का इशारा देती है । 

टीक इसके विपरीत दूसरी कविता में कोई भी पुतरावत्ति नहीं है। इसके दो 
खण्ड हैँ -- एक में नदी का चित्र है, दूसरे में नदी के प्रेक्षक का भाव। कोई भी 
पुनर॒क्ति नहीं है। पहले खण्ड में निप्पन्न भूतकाल है, दूसरे में तटस्थ भूतकाल ॥ 
पहले खण्ड में उदासी की स्थिति एक निष्पन्न स्थिति है, दुसरे खण्ड में प्रेक्षक 
उदासी से अभिभूत होकर भी ऊपर से तटस्थ भाव से ही लौटा दिखायी देत्ता हे, 
परन्तु दोनों खण्डों में व्यतीतता का ही भाव है भर इसी व्यतीतता के द्वारा नदी की 
उदासी में तट्स्थ प्रेक्षक की उदासी सोयी हुईं है और प्रेक्षक की तटस्थता में नदी 
की उदासी का भारीपन भय की तरह सभाया हुआ है--कहीं जरा-सा शब्द होने 
पर उदासी जग न जाय। दोनों चित्त इस प्रकार एक दूसरे में ओत-प्रोत होते हुए 
भी अलग, असम्बद्ध दिखाये गये हैं ताकि वादल की छाथा से गहरायी उदासी का 
प्रभाव अत्यन्त विविक्‍त रूप में प्रहण किया जा संके । पूरी कविता का स्वर एक 
भारीपत के भाव को व्यक्त करने वाला स्वर है। किसी भी शब्द या पंक्ति की पुन- 
रावृत्ति से यह भारीपन हल्का हो सकता था, इसीलिए वस्तु-विन्यास और ध्वनि- 
विन्यास दोर्नों में दुसरी कविता पहली से नितान्‍्त भिन्‍न है । 

पहली कविता में अन्य पुरुष छाया हुआ है, दूसरी कवित! में उत्तम पुरुष ही 
अधिक प्रमुख है, पर ध्वनि की दृष्टि से पहली कविता में उत्तम पुरुष के चित्न का 
सस्कार प्रमुख है और दूसरी कविता में उसकी अन्यमनस्कता, अर्थात्‌ परिस्थिति 
की विवशता अधिक भ्रमुंख है । उसके आगे अनुभविता एकदम बिमृढ़ हो गयी है। 
इस प्रकार संरचना की दृष्टि से दोनों कविताओं के सतही और भीतरी स्तर एक 
दूसरे के विपर्यास की स्थिति में हैं । 

कविता की संरचना एक सजीब संरचना होती है, जिसमें एक अंग की प्रति- 
क्रिया दूसरे अंग में अभिव्यक्त हुए बिना नही रहती । किन्तु साथ-साथ कविता के 
समग्र भाव की दृष्टि से ही उसके अंग उन्‍्मीलित या गोपायित होते हैं। कविता के 
केचद्धवर्ती भाव से अलग-अलग उसके उपादान तत्त्वों का महत्त्व नहीं होता। केन्द्र- 
वर्ती भाव ही कविता का जीवित सन्दर्भ होता है और वही सामान्य कथन को 
भी नाटकीय बना देता है, काव्य-बिम्बों के सीमित साहचरयें के दायरे को बढ़ाकर 
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उसे विशिष्ट सन्देश का वाहुक बना देता है। सन्दर्भ का यह दबाव काव्य के प्रत्येक 
अंग को प्रभावित करताहै और यह प्रभाव ही एक प्रकार की विडम्बनात्मक स्थिति 
या बक्रोक्ति को जन्म देता हैं। भवानीप्रशादं मिश्र की 'सन्माद कवितामें सस्ताटे 
की यह उवित कि . 

बसे तो भय की कोई बात नहीं है 

संच घुछो तो भय कह नहीं है 

बस केवल इतनी सी है बात 

कुछ लोग यहाँ थे अब बे यहां नहीं है । 
यदि सन्‍्नाटे के संदर्भ से अक्षग रख दी जाय तो बड़ी घिसी-पिटी बात छंग्रेगी 
पर एक घिसी-पिटी बाल को भी सब्ताटे का सन्दर्भ एक वाटकीय अर्थेवत्ता प्रदात 
करता है-- पहले तो पास दुलाता है कि क्रय को कोई वात्त नहीं है, फिर ठीक 
उल्टी बात करता है कि भय कहाँ नहीं है, अर्थात्‌ भय बहुत ही सामान्य है, व्यापक 
होने के नाते साधारण है । फिर एकदम एक नया मोड़ लेकर सन्नाटा कहता है कि 
बड्ली छोटी-सी बात है---कुछ लोग यहाँ थे, अब वे यहाँ नही हैं - अभाव में सुतेपन 
में उपस्थिति का बोध करा देने से भय का साकार रूप खड़ा हो जाता है। ऊपर से 
घिसी-पिटी दिखने बाली पक्तियाँ इस रूप को खड़ा करने में अत्यन्त महत्त्वपूर्ण 
मुमिका अदा करने लगती है। वक्ता था परोक्ष अर्थगर्भता या बामता काव्य-सौंदर्य 
का एक विशेष उपलक्षण इसी मायने में है कि वह सीधी और सपांट डगर को भी 
चड़ाब-उतार वालो भावनाओं के संदर्भ से जोड़कर उसके दृश्य गन्तव्य से अलग 
कविता के गन्तन्यकी ओर उन्मुख करते हुए वक्त था स्किल दना देती है । एक दूसरे 
उदाहरण से यह बात और स्पष्ट हों जायेगी--- 

तेंती चि्चित्र होन्ति कहा विअसन्ति ताहिह ताहि सभ्पन्ति । 

कि मगणे साउच्छा एक्कजुआणो इमो गामो ।॥। 

इसका सीधा-सादा अर्थ यह है कि सारी कहानियाँ उसी से शुरू होती हैं और 

उसी मे खत्म हो जाती हैं; बताओ सखी क्या इस गाँव में और कोई दूसरा युवक 
ही नहीं है ” इस गाथा की वक्ता इसके प्रशत में ही है। पहली पंक्ति में एक अंश 
है, दूसरी पंक्ति में ऊपर से खीझ--केवल शक ही व्यक्ति ऐसा क्यों हो जो सबके 
आकर्षण का केन्द्र हो और दोनों पंक्तियों को साथ जोडने से सौभाग्य का गर्वे--- 
जो कविता का भूल केन्द्र बिदु है-ध्वनित होता है, कि ऐसे अप्रतिम 
आकर्षण का केन्द्र जिसकी तरफ सब तंरुणियाँ खिच रहीं हों, मेरे आकर्षण की 
परिधि में आ गया है। इस प्रकार मुख्य ध्यान प्रेमिका के सौभाग्य के गर्व पर है 
किल्तु इसको व्यक्त करने के लिए राहु अपनायी गई है। प्रेमी की विशिष्टिता का 
बखान करके और प्रतिषेधात्मक प्रश्न के हरा और अधिक सबल पुष्टि के साथ 
उस प्रेमी के अप्रतिम रूप की घोषणा के द्वारा । गाथा के मूल केन्द्र-बिन्दु के परि- 
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प्रक्ष्म में ही रस-कथाओं की चर्चा सार्थक है, क्योंकि उसको अलग करके यदि ऐसी 
बात कही जाय तो उससे ग्रेमी की अस्थिरता ही च्योतित होगी, पर स्वयं आकर्षण 
का केन्द्र होते हुए एकनिः्ठ प्रेमभाव से प्रेमिका (गथा कहने वाली) में आासक्त 
है, जब यह वात सामने रखी जाय तो प्रेम का उत्कर्प कुछ अधिक बढ़ जाता है । 
यस्तुत: काव्यात्मक वक्तव्य अपनी सत्यता बाहर से नहीं, कविता के भीतर 
से प्रमाणित करता हैं। यह बिल्कुल जरूरी नहीं कि कोई भी कथत अपने आप मे 
तवीसगत और काब्य-अनु भव से इतर अनुभव के द्वारा प्रमाणित ही हो। साथ ही 
यह भी जरूरी नहीं कि वह असंगत और अप्रभाणित और इतर अनुभव से वराबर 
अप्रमाणित ही हो । वस्तुत: उसकी संगति या उसका प्रामाण्य यह दोनो पूरे काव्य 
और उसके अनुभव को पाकर है। इस अनुभव में कवि और उसके पाठक दोनों 
बरावर के साझीदार होते हैं, तभी कविता का सही-सही' मर्म खुलता है और उसकी 
सीधी संस्चना केवल दृष्टि या अनुभव-विषय न रहकर द्रप्टा और अनुभविता नी 
बन जाती है--४सी प्रकार जिस प्रकार चलती हुई गाड़ी से शीशे के पार देखी 
जाती हुई रेल की सीधी पटरियाँ लहरदार बन जाती हैं और लहरदार रूप में 
उनकी प्रतीति उनकी सपाट वास्तविकता से अधिक जोवन्त रूप में सत्य लगती है । 
उदाहरण के लिए---अज्ञेय की दूज का च्ॉद शीर्षक कविता ली जाथ--- 
मेरे छोटे कुटीर का दिया 
तुम्हारे मन्दिर के विस्तृत आँगन में 
सहभा-स रख दिया गया 
इस कविता में टूज के चाँद को मेरे छोटे घर-कुटीर' और 'तुम्हारे मन्दिर 
के विस्तृत आँगन इन दोनों से जोड़कर एक नयी वास्तविकता दी गई है, जो उसे 
केवल सौर-मण्डल का एक पिंड नहीं रहने देती, बल्कि समष्टि को आलो कित करने 
के लिए व्यष्टि के संकल्प को एक सूर्त आकार के रूप में, उसे स्थापित कर देती 
हैं और इस रूप में 'दूज का चाँद' जो सहमा-सा रख दिया गया है, स्ौर-मण्डल के 
पिण्ड की अपेक्षा अधिक मूल्यवान्‌ सत्य बनकर उभर आता है। 'सहमा-सा' कहने 
से ही उसमें एक चैतन्य का स्पन्दत आ जाता है, ऐसे चेत्तत्थ का स्पन्दन जो हैं 
और 'तुम' को जोड़ने का संकल्प लेकर भी एक बार अपने कार्य की गुरुता से सिहर 
उठता है| 
कभी -कम्ती कविता की संरचना ऐसे जोड़ों को लेकर होती है जो एक दूसरे 
को काटकर स्वयं चुक जाते हैं और किसी तीसरी वस्तु को ध्वनित करके अपनी 
साथकता प्राप्त करते हैं। उदाहरण के लिए जयदेव के गीत गोविन्द का पहला 
इलोक लिया जाय . 
यदि हरिस्मरण सरस सत्तो 
यदि च कैलिकलासु कुतुहल 
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मठुलकोमलकान्तपदावलों 
पूण तदा जयदेवसरस्वतीम । 
ऊपर से ऐसा लगता है कि कवि दो थिकहप दे रहा है : यदि तुम्हारा मन 

हरिस्मरण के लिए तरस हो रहा हो, या यदि तुम्हारे मन में केलि-कलाओं के लिए 
कुतृहल हो, तो जयदेव की वाणी सुनो, किन्तु गहराई में जाने पर यह स्पष्ट हो 
जाता है कि जयदेव की वाणी न तो कोरे भक्तों के लिए है और तन श्वृंगार-लीला में 
रस लेने वाले साधारण जनों के लिए- दोनों ही इसके अपात् हैं। दोतों विकल्प 
एक दूसरे को काटते हैं और एक तीसरे विकल्प की भ्रतीति कराते हैं। बह तीसरा 
विकल्प यह हैं कि वही व्यक्ति जयदेव की' वाणी को ठोक-ठीक समझ सकता है जो 
श्ृंगारी भावना और भव्ति--दोनों से ऊपर उठकर समस्त अयृंगार को राधा- 
क्ृष्णामय रूप में देख रहा हो था राधाकृष्ण की लीला को प्रत्येक श्यूृंगारी चेष्टा 
में प्रतीयसान देख रहा हो | इस प्रकार इस छोटे-से सीधे-सादे एलोक में दो विकल्प 
दिये जाते हैं--दोनों एक दूसरे को काटठते हैं और दोनों की अतिकान्त करके एक 
तीसरे विकल्प के द्वारा अर्थ की प्रतीति सम्भव हो पाती है। आचाये हजारीप्रसाद 
द्विवेदी ने इस कौशल को अन्यथाकरण कहा है--अन्यथाकरण, अर्थात्‌ जो जसा हं, 
उसे वैसा ही व रहने देवा और उन्होंने एक बहुत ही उपयुक्त उदाहरण 'शाकुन्तल' 
से दिया है +-- 

यद्यत्साधु न चित्रे स्थात्‌ क्रियते तत्तदन्यथा 

तथापि अस्था लावण्य॑ं रेखया किचिवन्बितम्‌ ॥ 

अर्थात्‌ चित्त में जो कुछ जैसा है, वैसा तहीं बन पाता, उसे अन्यथा कर दिया 

जाता है फिर भी उसका (शक्रुस्तला का) लावण्य रेखाओं से बह निखर ही' गया 
है, उसमें लगातार प्रभावित करने की क्षमता जुड़ ही गई है। अन्यथा करने का 
अभिगप्राय ही कुछ ऐसी अतिरिक्त प्रतीति कराना होता है, जो प्रतीति केवल उन्ही 
रेखाओं से सम्भव हो और साथ ही जो प्रतीति ऐसी हो कि भाव परम्परा की 
सृष्टि करने में समर्थ हो। अन्वय का अर्थ द्विवेदोजी ने ठीक ही 'अनुरणन' या 
भाव-परम्परा के उत्पत्त करने की क्षमता लगाया है। वस्तुतः काव्य का अन्यय 
एक स्थिर या जड़ सम्बन्ध-मात्र नहीं है, वह एक प्रकार की अनुगज है, जो उस 
काब्य के मिरन्तर पाठ या श्रवण से एक और नयी अर्थ-भुमि प्राप्त कराती रहती 
है। इसके लिए अन्यथाकरण जरूरी होता है। यही कवि-निर्मित लालित्य है, जो 
विधाता की सृष्टि से या नेसगिक शोभा से एक अतिरिक्त गुण है। इस प्रकार 
अन्यथाकरण त्त्ता या वास्तविकता को द्रष्टा से जोड़कर उसे एक ऐसी' सत्ता में 
रूपान्तरित करने का कोशल है, जिसमें केवल एक दुष्टा ही नहीं बल्कि समान रूप 
से सामने मौजूद और आने वाले सभी सहुदय दृष्टा या पाठक अनुस्युत हो सकते 
हैं। यदि केवल कोरी सपाट सत्ता हो तो उसका मूल्य एक विवरण से अधिक नही 
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होगा, फिर वह विवरण एक से अधिक वार पढ़ा भी नहीं जा सकेगा, पंढ़ा भी जाय 
तो कुछ भी भाव झंकेत करने में समर्थ नहीं हो सकेगा । 

ऊपर जिस रेखा की बात को गयी है वह सब जगह एक सी उभरी नही 
रहती, वीच-बीच में अन्तराल भी छोड़ती हैं ताकि अन्तराल भें अपने आप एक 
अस्पष्टता, अब्ेदृश्यता या द्यर्थता की गूंजाइश वनी रहें । उदाहरणाय् भवभति के 
उत्तररामचरित की दो पंक्तियाँ ली जायवे--- 

न किल भवतोां स्थान देव्या गहेइभिमतं तत: | 
तृगमिव वने शून्ये त्यक्ता न छाप्यनुशोचिता ॥ (तुतीयांक) 

इन पंक्तियों में राम एक ओर बासन्ती से कह रहे हैं और दसरी ओर सामने 
अनुपस्थित अयोध्या के नागरिकों को सम्बोधित कर रहे है: आप लोगों को 
देधी का घर में रहना अभिमत नहीं था, इसलिए मैने शुन्य विजन में तणा की 
तरह उनका परित्याग किया और कुछ भी दुःख प्रकट रूप में नहीं किया। इन 
पक्तियों में अनुशोखिता और त्यक्ता दोनों के कर्त्ता छोड़ दिये गये हैं इसलिए 
स्वाभाविक रूप से दो अर्थ उभरते हैं--मैंने अफसोस नहीं किया और आप नाग- 
रिक्रों ने भी अफसोस नहीं किया; मैंने सीता को तजा, आपने भी सीता को तजा , 
इन दो अर्थों की गुंजाइश छोड़ना आवश्यक था, क्योंकि सन्दर्भ उपालम्भ का है 
कि आपको अपने निष्ठर व्यवहार पर ग्लानि नहीं हुई, और में भीवर-भीतर 
घुलता रहा हूँ। सीता को तजते समय मैंने अपने को भी तज दिया है, इस पर 
आपने कभी ध्यात नहीं दिया | यदि यह अन्तराल न छोड़ा जाता तो इस दूसरे 
अर्थ की सम्भावना नहीं उभरती और चेकि दोनों अर्थों को अत्यन्त संक्षिप्त रूप 
में प्रस्तुत करने से ही उपालम्भ की तीत्रता व्यक्त हो सकती थी, इसलिए दोनो 
अर्थ कोटियों को अलग-थलग भी नहीं रखा गया । इससे यह समझना कि 
कविता की भाषा गद्य की भाषा की अपेक्षा कम परिच्छिन्न होती है, भूल होगी । 
उल्टे कविता की भाषा अधिक संक्षिप्त और अधिक कसी हुईं ओर अधिक 
सजीव रूप में सुगठित होती है । उसमें कवि एक साथ अनेक स्तरों प्रर अनेक 
अर्थ प्रतीत कराने के उद्देश्य से अनेक साधन प्रयोग में लाता है। अर्थ यदि एक 
से अधिक उद्भासित होते हैं, तो इसलिए नहीं कि भाषा परिच्छत्त नहीं है, बल्कि 
भाषा जान-बुझकर एक से अधिक अर्थ देने के लिए मोडी गयी है और लचीली 
बनायी गयी है । इसीलिए काज्य-भाजा के गठवत में गद्य की जड़बद्धता व्याघात 
पहुँचाती है। जिसे गद्य की दुध्टि से मानक रूप से विचलन' (डेविएशन) कहा 
जायेगा, वह काव्य-भाषा के गठन की दृष्टि से भाषा की सर्जन-क्षमता का प्रमाण 
बन जाता है, बशर्ते कि उसका उपक्ोग संयम और कौशल से किया जाय; सयम 
इस मायने में कि विचलन को तमाशा त॒क़ता दिया जाय और कौशल इस मायने कि 
कम-से-कम विचलन के द्वारा अधिक्‌-से-अधिक अर्थगर्भता लाने का यत्न किया जाय | 
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चूकि सामान्य भाषा का उद्देश्य सीमित है, इसीलिए वह संकेत और सन्दर्भ के 
बीच के स्थिर और सुनिश्चित सम्बन्धों को तोड़ने की आवश्यकता नहीं महसूस 
करती, कि्तु काव्य-भाषा इन सम्वन्धोंकों तोड़ने के लिए इस कारण लाचार है कि 
काव्य-भाषा पूर्व निश्चित सम्बन्धों को एक नग्री वास्तविकता से अभिभूत करके 
विचलित करती है। दूसरे शब्दों में, नये सम्भावित अर्थ के लिए एक पेशबन्दी 
तेयार करती है। पेशबन्दी तैयार करने का अर्थ भाषा के व्यवस्थापक नियमों मे 
तोड़-मरोड़ लाना नही है, बल्कि उसका अर्थ भाषिक व्यापार के सामान्य स्वीकृत 
उद्देश्यों को नया मोड देना है | सादश्य-विधान या शब्दों का नये क्रम में 
स्थापन या वाक्य के सामान्य क्रम में व्यत्यय पेशवत्दी के ही विभिन्‍न प्रकार 
हैं। वस्तुत: जँसा कि मृकारोव्स्की ने कहा है-- कोई भी काव्यात्मक रचना या 
साहित्य रचना न तो केवल यन्‍्त्रीकृत वाक्य-खण्डो से बनती है, न केवल पेश- 
बन्दियों से, बल्कि दोनों के जोड-तोड़ से ही उसका निर्माण होता है। उसमें प्रत्येक 
उपादान-तत्त्व समग्र के साथ सम्मिलित होकर मूल्यवान्‌ होता है । एक तरह से 
कुछ हिस्सा ऐसा लगता है, जो वन रहा है और कुछ हिस्सा ऐसा लगता है जो वन 
चूका हो | एक तीसरा हिस्सा नये निर्माण का आधार देता है और यम्त्रबद्धता 
और पेशबन्दी एक दूसरे का व्यावत्तंक बनकर नहीं वल्कि एक दसरे से निरन्तर 
लिपटे रहकर ही एक समग्र नये अर्थ की भावनाओं के लिए समर्थ होते हैं। यदि 
इन दोनों में कोई स्थिर सन्तुलन स्थापित हो जाय तो भाषा की गतिशीलता 
समाप्त हो जाय । सुकारोवस्की ने आगे चलकर अतिरेक की प्रवृत्तियों के खतरों 
की ओर इशारा करते हुए कहा है कि यदि प्रतीकदादी कविताएं पेशबन्दी के अपने 
अतिरेक पर पहुंचने के कारण ग्रेषयीयता खो वैठती है, तो नव-क्लासिक कविता मे 
बहुत सफल यन्तबद्धता के ऊपर देने के कारण अर्थ में नवीनता नहीं आने पाती। 
वस्तुत: इन दोनों के बीच का विचलनशील सन्तुलन रीति-विज्ञान की दृष्टि से बडा 
महत्त्वपूर्ण है। इस विचलन का सांख्यकीय आधार पर परिमापन बहुत उपादेय हो 
सकता है। 

विचलत की अभिव्यक्ति कई स्तरों पर देखी जा सकती है: 

१. क्रम-भेंग, इसका उद्देश्य क्रिया या कम में जिस किसी को पहले लाया 
जाता है, उसे ध्यान का केन्द्र बनाना होता है | जैसे : 'जहाँ तपस्या करते 
हम ब्रतचारी' में कर्ता से अधिक कर्म प्र और किया पर ध्यान आक्ृष्ट 
करना आवश्यक होने के कारण कर्त्ता बाद में रखा गया है । 

२. वाक्य में प्रत्याशित समनुहार या ऐशग्रीमेंट (वचन, पुरुषलिग काल आदि 

की अन्विति को तोड़ना ), इसका उद्देश्य व्याकरणिक राशि (केटेगरी ) 
को एक नयी अ्थ॑वत्ता प्रदान करना होता है। उदाहरणार्थ : 'मैं' नहीं है, 


हम है । 
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सामान्य भाषा में विचलन इसलिए अनपेक्षित है कि यहाँ सन्देश-प्रेयश में 
विचलन के कारण भ्रम हाने को सम्भावना है। 'मैं' मैं नहीं है 'हम' है---इसमें 'मै' 
के साथ हूँ की प्रत्याशा थी, किन्तु यहाँ 'मैं' उत्तम पुरुष एक वचन का सर्वेनाम का 
रूप न होकर व्यष्टिगत अस्मिता का बोधक बनकर जब आता है तो उसे अन्य पुरुष 
में स्थापित करने से ही अन्य पुरुष की क्रिया के साथ स्थापित करना आवश्यक हों 
जाता है । 

३. एक जाति के पद को दूसरी जाति के पद के स्थान पर प्रयोग करके सतह 
पर व्याकरण-भंग इस उद्देश्य से लाना कि जो किया है वह कर्म रूप में परश्वितित 
होकर या जो कर्म है, वह क्रिया बनकर अर्थ के आकस्मिक भोड़ को अधिक प्रख- 
रता से व्यक्त करे । जैसे : “उसका नकरता हूँ भी करता है ।” इसमें 'न करता हूँ 
यह क्रिया पदवन्ध करता है क्रिया पदवन्ध् के कर्त्ता रूप में प्रयुक्त होता है, यहाँ 
इससे यह अर्थ घोषित करना अभीष्ट है कि जिस समय वह कहता है कि मैं कुछ 
नही करता हूं उच समय मौन रूप से वह करता रहता है, क्रियाशील रहता हे। 
दूमरे अउरशों में वह चुउ चाप काम करता है, बोलता नहीं । 

४. वाक्य को सतही तौर पर अधरा छोड़ देना, जैसे--उत्तररामचरित के 
इस श्लोक में--- 

त्वं जोबितं त्वमसि में हृदय द्वितीय॑ 
त्वें कौसुदी नयनयोसम॒त्ं त्वभंगे | 
इत्यादिभि: प्रियशत रनुरुघ्य सुग्धां 
ताभेच शान्तमथवा किमिहोत्तरेश ॥॥ 
यहाँ पर 'तामेव' के अनन्तर एक प्रत्याशित क्रिया थी, जिसका अर्थ सम्भवत: परि- 
त्याग करना या निर्ममतापुर्वक व्यवहार करवा था, किन्तु उसे क्रिया को न कहकर 
केवल इतना ही कहने से -- जाते दी उसके बाद क्या कहा जाय (किमिहीत्तरेण ) 
उस किया की दुःसह रूप से अवाच्यता को चयोतित कराया जाना अभीष्ट है। इस 
प्रकार वाक्य अधूरा रहुकर और अधिक ईप्सित वाक्यार्थ का व्यंजक हो जाता है । 
जो लोग यह समझते हैं कि यह विचलन या भंग चौंकाने के अभिप्राय से भी 
प्रयुक्त होता है, वस्तुतः साहित्य के मूल उद्देश्य को पकड़ नहीं पाते | चौंकाना अपने 
आप में मूल उद्देश्य नहीं हो सकता । चौंककर ध्यान दूसरी जगह से खींचकर एक 
दूसरे बिन्दू पर ठिकाना ही विचलन का मूलभूत उद्देश्य हैं। इससे भिन्न उद्देश्य से 
विचलन छनन्‍्द की पूति के लिए क्रम को इधर-उधर करना रचनाकार को असमथंता 
का द्योतक होता है । इसका एक अत्यन्त उपहसनीय उदाहरण यह है : 
प्रभाते भाषते कुक्क 
मुख प्रक्षालयस्व 2: ॥॥ 
यहाँ 'ट:' कुबक के बाद आना चाहिए था, पर छन्दोभंग से बचने के लिए अत 
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में जोड़ दिया गया है | 
चाहें कोई भी भाषा हो, यदि प्रत्याशित क्रम नहीं मिलता तो बह किसी 
अभिप्राय-बश, न कि इसलिए कि कवि को क्रम तोड़ने की छूट मिली हुई है। यदि 
किसी साहिस्यिक रचना की भाषा का सांख्यिकीय विश्लेषण किया जाय तो पता 
चलेंगः कि बोलचाल की भाप्रा की अपेक्षा साहित्यिक भाषा में विचलन के 
उदाहरण एक सीमित भाषा में ही अधिक मिलेंगे और यदि अतिरेक मिलेगा तो 
उसके पीछे विसंगति या विरूपता या उपहसनीयता या विड्वम्बना का भाव द्योतित 
रना विशेष लक्ष्य होगा । जो लोग यह मानते हैं कि कविता गद्य से इस मायने में 
भिन्‍न है कि गद्य में अन्चय होता है, कविता में अन्बय नहीं होता, वे यह नहीं 
जानते कि कविता का अन्वय ही असली अर्थ का अच्वय है। बह केवल पदों का 
अन्चय नहीं है और उसमें पौर्बाप् बल के छोतन के अशिप्नाद से किया जाता हें। 
समनहार को जहाँ तोदा जाता हैं, वहाँ भी एक विवक्षित और गरम्यमान क्रम 
रहता है। जहाँ प्रत्याशित अन्विति नहीं मिलती, वहाँ भी एक सुनिश्चित वेषम्य 
विवक्षित रहता है और जहाँ समापिक्रा क्रिया पुरक विशेषण से या क्रियासाधित 
कुदन्त में समाविष्ट हो जाती है, वहाँ किया की व्यापारवत्ता से अधिक फलवत्ता 
दयोतित करना उहिप्ट रहता है। इस प्रकार विचलतएक सचेत रचना की सोट्रेश्यता 
का एक महत्त्वपूर्ण उपकरण है और इसका प्रयोग अत्यन्त सावधानी से न किया 
जाय तो कविता की भाषा तमाशा बन सकती है, वह लटके या' विज्ञापन की भाषा 
के स्तर पर उत्तर सकती है, उसमें शब्द के अर्थ से रेचित हो जाने का खतरा 
भन्निहिंत रहता है। इसके विपरीत जहाँ जरूरी है, वहीं विचलन का विनियोग 
करके और अविचलित पंक्तियों को भी यथासम्भव रखके रचना की सोहेश्यता 
उभारी जा सकती है। उदाहरण के लिये भवानीप्रसाद मिश्र की अकेला तो सूरज 
भी नहीं है शीषंक कविता का पहला खण्ड लिया जा सकता है--- 
बहती है एक शाम 
ग्तर्क्षित किसी प्रेम साहत की तरह 
और दिर 
मिन रहा है जैसे कड़ि या 
क्रिसी छत की 
पड़ा हुआ पहाड़ की चोटी पर 
अंधेर। घिर रहा है 
शाम के साँवले चेहरे का 
सतरभी बुर्का 
मिर रहा है 
इसमें दो खण्ड हैं, पहले खण्ड में क्रम का विचलन है, दूसरे में नहीं। पहले उपखण्ड 
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में भी दो प्रकार के विनच्चलन हैं, पहले विचलन में क्रिया पहले आती है तव 
क्रत्ता, तब क्रियाविशेषण और तब उस क्रियाविशेषण को बतलाने बाला एक 
उपमान | दूसरे उपखण्ड में पहले कर्त्ता तवक्षिया, तब कर्म, तब कर्म का सम्बन्ध - 
वाचक विशेषण, और अन्त में कर्ता का कृदन्तीय विशेषण और उसके बाद अन्त में 
अधिकरणवाचक पदवन्ध । इस प्रकार एक ही उपखण्ड में दो प्रकार के विचलन 
है, एक में क्रिया कर्त्ता के पहले आती है, दूसरे में क्रिया कर्त्ता के बाद, किन्तु कर्म के 
पूर्व तथा कर्त्ता के विशेषण के पूर्व, इससे यह स्पष्ट रूप से लक्षित हो जाता है कि 
दिन के गिनने में और शाम के बहने में एकस प्रयोजन अन्तर है। शाम के बहने पर कीई 
वश नहीं है और दिन सचेत और सक्रिय छपसे गिन रहा है। शाम का बहना ग्रेसिति 
है, दिस का गिनता स्वयंचालित । किन्तु दोनों उपछण्डों में साधारणत: क्रिया और 
कर्त्ता के वीच में आने वाले अंश अन्त में डाल दिये गये हैं, जैसे वे उतने महत्वपृर्ण 
नहों जितने क्रिया एवं कत्ता । ठीक इसके विपरीत दूसरे उपखण्ड में अपेक्षित 
ऋम तोड़ने की आवश्यकता नहीं समझी गयी, उसमें दोनों वाक्यों में प्रत्याशित क्रम 
में ही कर्ता, किया और उसके विशेषण रखे गये हैं, क्योंकि यहाँ ऊपर के खण्ड 
के शाम और दिन के नाटकीय वैबम्य पर एक पटाक्षेप डालना अभीष्ट हैं, इसलिए 
चीजें क्रम में ही घटित होती दिखायी जाती हैं। नाट्कीयता समाप्त हो गयी है 
और एक वास्तविकता उभर रही है। अंधेरा घिर रहाहे और उसके ऊपर 
रगीनी का पर्दा भी गिर रहा है, अर्थात्‌ शाम अत्कित रूप में बहते हुए भी गहरी 
हो जाती है और दिन पहाड़ की किसी चोटी पर पड़ा हुआ किसी छत की शझाप्ियाँ 
गिमते हुए ढल जाता है। प्रकाश का यह जूझता विफल' हो जाता है । 
बस्तुत: विचलन मुख्यतः सर्जनात्मक कृति के निजी वाक्यविन्यास का ही एक 

आवश्यक उपकरण है। सर्जतात्मक वाक्य-गठन में व्याकरणिक अपेक्षा के अति- 
रिक्त वर्ण्यं विषयों के सामानाधिकरण्य की अपेक्षा अधिक प्रबल रहती है। कभी- 
कभी पूरी कविता में केवल क्रिया-साधित माम का प्रयोग करके बर्ण्ण विषय के 
साथ उसकी संगति स्थापित करते हुए समा पिका क्रिया का पूर्णतया परिहार किया 
जा सकता है। जंसे : 

फागनी शाम अंगूरी उजास 

बतास क! जंगली गंध में डबन 

ऐठ्तोी पीर में दर वराह से 

जंगलों के सुनसान का कूंथना । 

देधर ब पहचान दो राहियों का 

नतशीश न देखना पुछना 

साल की पंक्तियों वाली निचाट सी 

राह में घमना घधमता घसना । (नामवरसिह ) 


एण्कता जब आजाएओन्एटसपकदाए एन. सॉगि+ प्यक र्नीष्ड 
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इस पूरी कविता में सारे व्यापार फागुनी शाम और भअंगूरी उजास के समा- 
नाधिकरण रूप में चित्नित किये गये है, इसलिए उन सब में एक 'फागुनी शाम 
की जहाँ एक ओर तिरुद्देश्यता का आवत्तन है, दूसरी ओर अंगूरी उजास की 
दर्दीली आभा का भी बार-बार आव्ततन है। कविता के दूसरे खण्ड में फागुनी शाम 
और अंगूरी उजास के एक दूसरे से असंलग्त होने का भाव द्योतित कराने के लिए 
बेघर, बेपहिचान, दो राहियों का बिम्व खंडा किया गया है, जो अपने-अपने से 
लीत हैं, एक दूसरे की ओर अभिमुख नहीं, पर जहाँ तक नीचे एक लम्बी ढलान 
की ओर जाते वाली शाल-वीथी में घूसने का प्रश्त है, दोनों उसी में घूम रहे हे । 
बासम्ती अनमनेपन की अधिक ऐसी सफल अभिव्यक्ति समानाधिकरण्य के द्वारा 
ही सम्भव हो सकी है। समापिका क्रिया का प्रयोग यहाँ पर समानाध्रिकरण्प मे 
स्खलन ला देता, अतः उससे जात-बूझकर बचा गया हैं। 
काब्यात्मक वाक्य-विन्यास को इसी मायने में मेक हँसण्ड ते सासान्य भाषा 
के वाक्य-विन्यास से परथक्‌ करते हुए यह प्रतिपादित किया है कि वाक्य-विन्यास 
काव्यात्मक उसी दशा में माना जाता है जब कि व्याकरण के स्तर पर समानान्तर 
घटक तत्व संयोजन या वियोजन के माध्यम से एक दूसरे के आमने-सामने रखे 
जाये या किसी अन्य प्रकार से उभारकर एक साथ राशीकृत किये जाये ।* दूसरे 
शब्दीं में काव्यात्मक वाक्‍्य-विन्यास काव्याथ को दुष्टि से चालू भाषा के वाक्य- 
विन्यास को मोड़ने की एक प्रक्रिया है, मोडते समय चालू भाषा के जो प्रत्याशित 
क्रम दूठते हैं, उन्हें हम रचनात्मक पेशवन्दी या विंचलत [क्रियेटिव फोरग्राउडिंग 
या डेविएशन ) कह सकते है । 
यह विचलन चूंकि अर्थ-प्रेरित है, इसलिये केवल व्याकरण के स्तर पर नहीं, 
अर्थ के स्तर पर प्रयुक्त होकर ऊपर से विसंगत लगने वाले अर्थ को भी संगति दे 
देता है। उदाहरण के लिए केदारनाथ सिंह की फर्क नहीं पड़ता शीर्षक कविता के 
अन्त में दो टुकड़े आते हैं-- 
और यह समय है 
जब रक्‍त की शिरा 
शरीर से कट कर अलग हो जाती है । 
और यह ऋमय है 
जब मेरे जले के भन्दर की एक नन्‍हीं सी कील 
तारों को गड़ने लगती है । 
इन पंक्तियों में कहीं भी व्याकरण की दृष्टि से कोई विचलन नहीं है, किव्तु 
कील तारों को गड़ने लगती है, इस वाक्य में अर्थ की दृष्टि से विच्नलन जरूर है। 
पर जब हम देखते हैं कि ऊपर की तीन पंक्तियों में अपने ही रक्त की शिरा शरीर 
से कट कर अलग हो जाती है तो उसके जोड़ने में यह प्रत्याशित है कि मेरी छोटी- 
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सी पीड़ा दूर आकाश कैतारों को भी प्रभावित करे, क्योंकि अपने से विलगाव दृप्तरे 
से जुड़ने के लिए ही तो साथेक है । इस प्रकार ऊपर से अर्थ की दुष्टि से तारों को 
नन्‍्ही-प्ती कील का गड़ना चूभता है, किन्तु दोनों खण्डों को साथ देखने पर यह 
विसंगति एक विशेष आधथिकसंगत्तिको उभारते के लिए ही प्रयोजितदीख पड़ती है। 
कभी-कभी जात-बुझकर'ः लिंग-व्यत्यय या पुरुष-व्यत्यय किया जाता है, लोग 
इसे कवि का अधिकार मानते हैँ, पर अज्ञानवश या छन्द की लाचारीवश भी ऐसा 
व्यत्यय कृन्ी भी उचित तहीं ठहराया जा सकता । हाँ, जब यहु किसी विशेष अभि- 
प्राय से विनियोजित होता है तो इसका औचित्य अपने आप प्रमाणित हो जाता है ! 
उद्यहरण के लिए निराला का एक गीत लीजिए : 
आज प्रथम गाई पिक पंचम 
यहाँ पर एक तो ने' का प्रयोग नहीं है, दूसरे 'पिक' का स्त्रीलिंग में अ्योग 
है, तीसरे यदि पिक्' को छोड़ भी द॑ तो पथ्चम' के साथ गाई' की संगति नहीं 
है, किन्तु पिक में स्त्लीत्व का आरोप कोमलता की सृष्टि के लिए है और 'ने' का 
परिहार भाई को पिक' के साथ साक्षात्‌ रूप से जोड़ने के लिए | गाने के व्यापार 
की वर्तमानता पर जितना बल है उतना उसकी निश्पन्नता पर नहीं, इसलिए भी 
ते का परिहार वाओ्िछत है। संस्कृत जेसी बहुत ही सधी और अविचल भाषा में 
मानसिक उद्देलन को दोतित करने के लिए विचलन का प्रयोग जहाँ-तहाँ मिलता 
है । उदाहरण के लिए 
भ्यक्‍्कारों हायमेव मे यदरयस्तत्राप्पपो तापच: 
सोप्यत्न व निहुन्ति राक्षसकुल्ल जीवत्यहों राबणः॥ 
घिक घिक शत्रजितं प्रबोधितवता कि कुस्मकर्णन वा 
स्वर्गग्राभदिका चिलुण्ठनवथोच्छने: किमेभिभ जे: ।। 
(काव्यप्रकाश, ७१८३ में उद्धधतत ) 
इस श्लोक में विधेय अंश पर जहाँ बल देना अपेक्षित है, वहाँ बल नहीं दिया 
गया है, जसे-- कहना चाहिए: 'अयमेव हिन्यकका र', कहा गया : 'न्यक्कारों हामेव' 
जिससे बल धिक्‍्कार पर अधिक हो गया और धिक्कार की जो बात प्रभुख है, उत्त 
पर कम ही गया। किल्लु यद्यपि इसे प्राचीन भारतीय साहित्यिकों ने दोष माना, 
तथापि समग्र अर्थ की दृष्टि से यह विचलन उद्लेत्रन की तीज्नता का द्योतक होने के 
कारण अधिक सार्थक है। एक दूसरा उदाहरण निराला की मरण दृद्य शीर्षक 
कव्रिता से लिया जाय--- 
कह रही हो--8:ख की विधि--- 
यहु तुम्हें ला दी तथी निधि, -- 
विह॒ग के थे पंख बदले,--- 
किया जल का मीन; 
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मुक्त अम्बर गया, अरब हो 
जलधि जीवन को। 
इसमें विचलन के तीन बिन्दु हैं---प6ला बिन्दु है दुःख को विधि को क्रियाहीन 
छोड़कर 'यह तुम्हे ला दी नग्री निधि के साथ जोड़ता । इसमें दुःख की विधि के 
बाद तुरत 'यहू' रखने का अभिप्राय बुख की वर्तमान दुरन्तंता को बिता किसी बीच 
के माध्यम के सीधे तुम्हें! (गीत के वक्ता) से जोड़ना है, तयी निश्चि' को क्रिया 
के वाद रख कर (दुःख की विधि) का पुरक बनाया! गया है, वह केवल 'ला दी' का 
कर्म नहीं है। दूसरा बिन्दु है--/विह॒ग के वे पंख बदले के बाद कर्मंबोधक 'विहृग' 
को छोड़ कर किया जल का मीत' रखना। इसके द्वारा महत्त्वाकांक्षा या ऊध्वेंग 
कल्पना को भूमिका से विस्थापित होकर अनन्त के साथ तादात्म्य या गहुराई में 
अवगाहन की भुमिका में नाटकीय ढंग से भीत के वक्‍ता का रूपान्तरण घोषित करना 
है--बीच में विहग का लोप इस ताटकीगय परिव्तेन का छ्लोतक है, साथ ही 'जल 
का मीन पुरकको किया के बाद रखने का अभिप्राय उसकी मीन रूप में एक अन्तिम 
और अपरिवतेनीय परिषति जतलाना है। विचचलन का तीसरा बिन्दु है--- मुक्त 
अभ्यर गया, अब हो जलधि जीवन को में गया! के बन्द अब जलधि”रखना। 
वस्तुततः अपेक्षित कम था 'मुक्त अम्बर अब जवधिजीवन को हो गया, किन्तु इसको 
तोडकर 'मुक्त अम्बर गया यह पहले इसलिए कहां गया कि आकाश के खुलेपन 
का सुख सदा के लिए चला गया, अब वह सुख एक अनन्त दु.ख के अगाध पाराबार 
में रूपान्तरित होकर सामने आ गया । जीवन को सब से बाद में रखने का अभिप्राय 
है जीवन का जलधि के साथ पूर्ण रूप से तादात्म्य स्थापित करना तथा जलधि के 
सियाय जीवन के लिए कोई दूसरा प्राप्य त रहने देता और इसके साथ ही जलधि 
के साथ ही जीवन की दूसरी कोई गति न रहने देना । दुसरे शब्दों में, दुःख में ही 
जीवन की चरितायंता स्वीकार करने पर विशेष बल देने के लिए यह क्रम-भग 
किया गया हैं ! 
नीचे की कविता में केवल विशेषण-विशेष्य-युक्त पद-बन्ध बाँधे गये हैं--- 

चभती हुयी हवा 

भिर भिर ग्ावाज़ें 

मन में गहराता हुआ अन्धकार, 

फ्लक कोरों पर 

बंद, बंद पिघल रहो 

उदास शास की एक 

उदास-सी याद, 

श्रोर बाहर 

पत्तों पर बजती बरसात | (समयातीत--कान्ता ) 


) 


काब्य-भाषा का गठन और साभिप्राय विक्लन॒ झरे 
ष्छे 


इस कविता में तीन खण्ड हैं, किसी भी खण्ड में क्रिया नहीं है। पहले दो 
खण्डों में भीवर एक प्रभाव जभ रहा है। दूसरे खण्ड में इसके अ्तियोगी के रूप 
में वाहर घट रही घटना का आभास मिल रहा है-- पत्तों पर बजती वरसात' | 
पहले खण्ड में कमशः हुवा अर्थात्‌ स्पर्श, आवाज्ञ अर्थात्‌ शब्द के बाद अन्धकार 
अर्थात्‌ रूप। तीसरे खण्ड में इस अन्धकार को दीपित करने वाली अँसुआई उदास- 
सी याद है। किन्तु कहीं भी क्रिया नहीं है, केवल घटनाएँ हैं। कब घटों याघट रही 
हैं, इसका कोई बोध नहीं कराया गया है। घटनाएँ समयातीत हैं, केवल उनका 
योग और उनका प्रतियोग ही महत्त्वपूर्ण है, इसलिए कालवाचक क्रिया यहाँ अनता- 
वश्यक बोझ हो सकती है । 

तथाकथित विचलन के इन उदाहरणों से यह स्पष्ट है कि यह बस्तुतः काव्य- 
भाषः के अपेक्षित अन्य की पूति के लिए ही उपयोजित किये जाते हैं और इस 
दृष्टि से इन्हें विचलत त मानकर काव्य-भाषा की संरचना की दिग्वोधक चुम्बकीय 
सूई मानना चाहिए, जो काव्यके ध्‌ ब-विन्दु की ओर एक झटके में बल खाकर मूड़ 
जाती है। वहू काव्य के ध्येय की ओर अभिमुख करने के लिये हर सम्भव मोड़ लेने 
के लिए तैयार रहती है, किन्तु जब तक उस ध्र्‌ व गन्तव्य दिशा को संकेतित नहीं 
कर लेती, तब तक वह च॑चल ही रहती है। 


न 
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पिछले चार अध्यायों में रीति-विज्ञान के लिए एक निदर्शनात्मक आधार- 
पीठिका मात्र तैयार की गयी है। इसकी विभिन्‍न सम्भावनाओं की चर्चा अलग-अलग 
पहलुओं से की जानी अपेक्षित है--छदाहरण के लिए---हम काव्य की या साहित्य 
की दूसरी विधा की रचना कितने प्रकार की हो सकती है, और उसके अनुकूल 
वाक्य, शब्द-रचना, ध्वनि-अनुगुणता, सादुश्य-विधान, प्रतीक-निधान, विम्ब- 
विधान और उक्ति-विन्यास किस प्रकार अलग-अलग आगमन के द्वारा निर्धारित 
किये जा सकते हैं---यहू प्रत्येक विधा की दृष्टि से अलग-अलग विचारणीय है। 
काव्य की संरचना को ही लें, प्राय. मोटे तौर पर तीन भेद किए जाते है--- 
आख्यान-प्रधान संरचना, नाटकीयता-प्रश्षात संरचता और गीति-प्रधान 
सेरचना | आख्यान प्रधान-संरचना की पहचान है सतही तौर पर अन्य-पुरुष की 
प्रधानता, कथा की सूत्नबद्धता, वर्ण्य-वस्तु की विविधता और झन्दो-विधान की 
सादगी और नियत-बद्धता। नाटकीयता-प्रश्नान' कविता की संरचना की मुख्य- 
विशेषताएं यह भानी जाती हैं कि उसमें कोई इन्द्र हो-- एक से अधिक व्यक्तियों 
या एक से अधिक दृष्टियों के बीच, तके-वितकों हो और आख्यान-परक संरचना 
की दरह से क्रमिक अवरोह-आरोह न होकर आकस्मिक आरोह-अवरोह हो। 
भाषा में मध्य पुरुष अधिक छाया हुआ हो, और उक्तियों में संवादिता या विसंबा- 
दिता ऐसी स्थापित हो कि उससे नाटकीयता का प्रभाव नया होता रहे । गीति-परक 
सरचता से (और आज की प्रव॒त्ति अधिकांशतः गीत-परक संरचना की ओर ही है, 
आख्यान-प्रधान काव्य-संर्घना, कहानी आदि गद्य-परक रचनाओं में ही सीमित 
ही गयी है और नाटकीयता-प्रधान रचना रंगमंच तक ही सीमित रह गयी है) ये 
अपेक्षाएँ की जाती हैं--उत्तम-पुरुष ही कविता के ऊपर हाथी रहे और लय जधिक 
सीधी ओर प्रवहमान हो, जिससे उसमें अपने-आप बहा ले जासे की क्षमता हो, 
आख्यान की क्रमिकता और नाटक की आकस्मिकता के स्थान पर भावोच्छलता 
हो, जो निरन्तर आवेग-सुचक वाक्यों और पदबन्धों के द्वारा स्पष्ट रूप में बोधित 
हीती रहे, इसमें यह ज़रूरी नहीं कि प्रत्येक वणित वस्तु में तकेबद्ध रूप में सम्बन्ध 
स्थापित हो, सम्बन्ध स्थापित करते वाला सूत्न ज़रूर एक निश्चित भाव-बोध होना 
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चाहिए, जिसकी प्रतीति निश्चित रूप से कुछ बिम्बो, प्रतीकों, सादृश्य-विधानों या 
सार्थक विशेषणों की पुनरुक्ति के द्वारा अपने-भाप प्रमाणित होती रहे, इसीलिए 
इसमें उपयक्त दो प्रकार की संरवन्ताओं की अपेक्षा लय अधिक सूक्ष्म और अच्त- 
निहित होती है | इसमें आख्यात-परक कविता की न तो नियत-बद्धता होती है, न 
ताठकीय कविता की जोड-वन्दी या आकस्मिक मोड का झटका ही । 

वाक्य-संरचना की दृष्टि से आख्यान-परक कविता में निश्चित काल-बोधक 
बृत्ति-निरपेक्ष वाक्यों की अधिक प्रधानता रहुती है, जबकि नाटकीय कविता में 
आज्ञा, अनुरोध, आक्रोश, सम्भावना, आदि वृत्तियों के द्योतक वाक्यों की और 
गीतात्मक कविता में आवेगात्मक, प्रश्नात्मक, विस्मयात्मक और बीच में टूटने वाले 
वाक्यों की प्रमुखता दिखायी देती है! शब्दों के अर्थ-ब्यापार के स्तर पर आख्यान- 
परक कविता में विम्पात्मक अर्थ साहचर्य और उत्कर्षाधायक अर्थ-वंशिष्ट्य पर 
विशेष बल रहता है। गीतात्यक-काव्य में और विशेष रूप से आधुनिक गीतात्मक 
काव्य-संरचना में प्रतीक-विधाल का विशेष उपयोग सार्थकता रखता है, जबकि 
नाटकीय' संरचना में विशेष्य-केन्द्रित और सादुश्य-प्रधाव उक्तियों पर आधारित 
अर्थाभिप्राय अधिक सार्थक वन जाता है। पर ये बहुत मोटे तौर पर किये गये वर्गी- 
करण है। एक तो ये भेद भी एकदम अलग-अलग प्रकोष्ठों के रूप में नहीं स्वीकार 
किये जाने चाहिएँ, प्रत्येक संरचना में एक से अधिक रूपों का योगदान कहीं न कही 
जरूर हो जाता है, पर उसके सम्रग्र स्व॒र को ध्यान में रखते हुए उसे एक कोटि में 
डाला जाता है, इसलिए दूसरी कोटियों की विशेषताएं एकदम न हों, यह बात 
व्यवहार में एकदम असम्भव हैं। केवल इतना देखना होंता है कि भुणात्मक और 
परिमाणात्मक दोनों स्तर पर समग्र कविता का बल' किन विशेषताओं पर है, 
उन विशेषताओं के आलोक में उस कविता का सम्मग्र अर्थ ग्रहण किया जाना 
चाहिए। 

हम अन्त में तीन कविताओं की व्याख्या परिशिष्ट के रूप में दे रहे हैं। इसके 
पीछे मुख्य उद्देश्य यही है कि समग्र संरचना को ध्यान में रखते हुए उसकी उभरी 
हुई विशेषताओं के माध्यम से कविता का समग्र अर्थ किस प्रकार व्याख्यायित 
किया जा सकता है, इसका एक निरदर्शन प्रस्तुत करके ही इस प्रायोगिक विज्ञान के 
लिए ठोस ज़मीन तैयार की जा सकेगी । इसके अलावा एक दूसरी बात यह भी है 
कि जिन कविताओं को व्याख्या के लिए चुना गया है---वें अपने समग्र स्वर में 
आख्यान-परक, नाटकीय और गीतात्मक हैं। 'प्रलय की छाया में आख्यान का स्वर 
ही प्रमुख है | यद्यपि मैं के रूप में ही कहानी भ्धिकतर कही गयी हैं । “राम की 
शक्तिपुजा' में नाटकीयता प्रधान है, यद्यपि अन्य-पुरुष ही ऊपर से अधिक हावी 
दिखता हैं; इस कविता में इन्द्ध या संघर्ष व्यक्तियों में न होकर एक व्यक्ति के कई 
रूपों के बीच है, और इसकी नाव्कीयता कुल विशेषताओं के योग से ही पूरी तरह 
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प्रमाणित होती है। असाध्य-बीणा' का प्रमुख स्वर गीतात्मक है और नाव्कीयता 
और आख्यान उसके पोषक मात्र हैं।ये तीनों कविताएँ जान-बुझकर इसीलिए 
चुनी गयी हैं कि सतही लक्षणों से अधिक लक्षणों के समग्र योग और केम्द्रीय भाव 
के ग्रहण के सूक्ष्म भाषाभत संकेतों की ओर ध्यान देना रीति-विज्ञान की दृष्टि से 
अधिक महत्त्वपूर्ण है । 

रोति-विज्ञान का एक दसरा आयाम एक काल-विशेष की, विधा-विशेष की 
सरचनागत विशेपताओं के माध्यम से उस काल-विशेष के मातस-संस्कार को ग्रहण 
करने में उपयोजित किया जा सकता है। इस प्रकार का अध्ययन्त सोवियत संघ मे 
बौर चेकोस्लोबाकिया में सम्प्रेषण की सोद्ेश्यकता की खोज के उर्दू श्य से किये 
गये हैँ। सोवियत भाषा-विज्ञान की यह सामान्य संधारणा है कि "भाषा एक ऐति- 
हासिक और सामाजिक घटकों से निर्धारित प्रततीक-व्यवस्था है और यह बस्तुत 
अनेक उपभाषाओं की एक समग्र राशि है । विभिन्‍न प्रकार के भाषा-व्यवहारो के 
अनुभाव्य प्रदीर्कों का भाषागत भेदों का संगत उत्तर विभिन्‍त सामाजिक समुदायो 
के सामाजिक कार्यो और उद्देश्यों में ही दूँंढा जाना चाहिए जिनसे कि बहु व्यव- 
हार-विशेष सम्बद्ध हैे। इस प्रकार सामाजिक और उद्देश्य-प्रधात दोनों दृष्टियाँ 
भाषा के अध्ययन के लिए आवश्यक हैं । 

रीति-विज्ञान का तीसरा आयाभ काव्य, कथा, नाटक या सामान्य वाह मय 
(दर्शव, इतिहास, अर्थणास्त्र, विज्ञान, विधि-शास्त्र) किसी भी विधा की भाषिक 
अभिव्यक्ति की अनक युगवर्ती निरन्तरता की तलाश के लिए उपबोजित किया 
जा सकेता है। प्रोफ़ेसर जोसेफ्ीन माइल्‍स ने दि कन्ठोन्यदी ग्रोफ़ पोषटिक 
लेग्वेज नामक ग्रन्थ में काव्य-भाषा की निरन्तरता का एक ऐसा अध्ययन प्रस्तुत 
किया हैं । यह अध्ययन, जैसा कि उन्होंने स्वयं स्वीकार किया है “'काव्य-भाषा के 
विशिष्ट स्वभाव, उद्देश्य तथा भाषा की सामान्य प्रवृत्ति के बीच सम्बन्ध की 
तलाश में केन्द्रित है और एक प्रकार से यहु कवि के संरचनात्मक चयन और पाषा 
की सामाजिक सोहेश्यकता--दोनों के बीच एक नियत सम्बन्ध की अपरिहायंता 
की ही खोज है।” इस प्रकार के अध्ययन से हिन्दी साहित्य की समीक्षा मे 
एक विशेष सा्थकता है, क्योंकि प्रायः यह भ्रम लोगों के मन में फैला हुआ 
है कि काव्य-भाषा दीसवी सदी में एकदम बदल गयी है और उसका पिछली 
काव्य-भाषा से कोई सम्बन्ध नहीं है। इस भ्रम का निराकरण ऐसे ही अध्ययन से 
होगा, क्योंकि तभी हम यह देख सर्क॑गे कि वैदिक काव्य से लेकर आज की कविता 
तक काव्य-भाषा के विविध उपादानों का एक गहरा सम्बन्ध सामाजिक सोद्ेश्यता 
से रहा है और उस सोहेश्यता की अभिव्यक्ति के लिए जो भी साधन भाषा मे 
इस्तेमाल किये जाते रहे हैं, उनमें एक मिरस्तरता बनी रही है। इसीलिए ऋग्वेद 
के रात्रि-सूकत से वाल्मीकि रामायण की शोक-मग्त अयोध्या के वर्णन का सम्बन्ध 
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और इस वर्णन से मध्यकालीन भक्त-कवियों द्वारा वणित आध्यासत्पिक वियाद की 
काली रात के वर्णन और आज की कविता में निराशा के गहरे स्वर के उनन्‍्मीलन 
के साथ सम्बन्ध सुनिश्चित मापदण्डों के आधार पर जोड़ा जा सकता है, क्योंकि 
पिछली भाषा की जमीन पर ही आगे की काव्य-भाषा खड़ी होती है और अगर 
नहीं खडी होती है, तो वह अपने आगे-पीछे दोनों से कट जाती है और वह केवल 
तमाशाई कविता के रूप में इतिहास का एक पृष्ठ मात्न रह जाती है। 

रीति-विज्ञान का एक चौथा आयाम शुद्ध सांख्यिकीय आधार पर खडा क्या 
जा सकता है, जिसमें आधुनिक संगणकों के द्वारा वाक्य प्रकार, शब्द-रचना के 
घटक तत्त्वों के प्रकार, ध्वनि-सं रचना में अलग-अलग पुनरावत्तंमान ध्वनियों के 
प्रकार, अक्षरसंरद्रता और ध्व निसं रचना से उत्पन्न होनेबाले विभिन्‍न लय-सथो- 
जनाओं के प्रकार, उवित-विधान के विभिन्‍न प्रकार और उन प्रकारों के द्योतक 
शब्द या पद-बन्ध विशेषों के अर्थ था रूप पर आधारित प्रकार--इस सबका अनु- 
पात निकालकर एक रचनाकार या अनेक युगों के रचनाकारों या एक विशेष 
प्रकार की रचना, या केवल एक रचना की क्षमता और अक्षमता--दोनों का परि- 
मापन किया जा सकता है । इस प्रकार के अध्ययन से किसी रचनाकार विशेष के 
एक तो क्रमिक विकास या हास का ठीक-ठीक परिमायन किया जा सकता है, दूसरे 
एक साहित्य-प्रवृत्ति-विशेष के ' उत्कर्ष था अपकर्ष का भी परिमापन करने मे कुछ 
ठोस भाषागत आधार पाया जा सकता है। 

इन सभो आयामों से कठिन रीति-विज्ञान के अध्ययन का एक आयाम है, जो 
शास्त्रीय-परिभाषाओं (चाहे पश्चिम की हों या पूर्व की) को समीक्ृत करने का 
प्रथत्त करे और उनके सार्थक और असार्थंक, अच्छे और वुरे--दोनों प्रकार के 
उदाहरण संकलित करे, ये उदाहरण केवल रूढ़ उदाहरण न हों, बल्कि समसाम- 
यिक सन्दर्भ से भी जुड़े हों, तभी वैदुषिक स्तर पर इनका सर्जनात्मक उपयोग हो 
सकेगा, नहीं तो इस प्रकार का अध्ययन तोतारटन्त प्रक्रिया में पड़कर रीति- 
विज्ञान को ही नष्द कर देगा। कैलिफ़ोनिया विश्वविद्यालय ने कुछ वर्ष पूर्व इस 
प्रकार की' पारिभाषिक शब्द-सच्री उदाहुरणों के साथ संकलित करना प्रारम्भ 
किया था । अलंकारों के क्षेत्र में हमारे देश में भी बहुत उपयोगी और विशद अध्य- 
यन हुए हैं, लेकित समग्र दृष्टिसे वैज्ञानिक आधार पर विवेकपूर्वक संकलित 
करके ऐसा काम न पश्चिम में हुआ है न पूर्व में | यह काम वैसे है भी तभी सम्भव 
जबकि ऊपर संकेतित आयामों में अनेकानेक अध्ययन प्रस्तुत हो जाय और रेति- 
वैज्ञानिक विवेचन अपनी सार्थकता इन अध्ययनों के द्वारा प्रमारशित कर ले, तभी 
इस प्रकार के कोष का परिपक्व रूप सामने आ सकेगा। यह जरूर है कि उसके 
लिए तैयारी छोटे-छोटे पैमाने पर अभी से' होनी चाहिए और विभेदक लक्षणों के 
बारे में उदाहरण देकर स्पष्ट चर्चा की चामी चाहिए। इसीलिए लेखक ते पहले के 
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अध्यायों में सँद्धान्तिक प्रतिपादन से अधिक सोदाहरण व्याख्या पर ध्यान दिया 
है। लेखक का बिचार है कि कविता की रीतियों के निदर्शन के लिए एक ऐसा सक- 
लगे तैयार करे, जिसमें क॒ति केन्द्र में न हो, कविता और उसकी अभिव्यक्ति की 
भंगिमाएँ ही कविता के क्रम-विच्यास की निर्धारिक हों और मुख्यतः हिन्दी की 
कविताएं ही संकलित की जाये, पर संस्कृत, प्राकृंत और अपश्र श--आदि दूसरी 
भाषाओं से अनूदित कविताएँ भी एक बड़ा परिदृश्य देने के लिए इसमें जोडी 
जायेँ। प्रस्तुत ग्र त्थ रीति-विज्ञान की केवल एक दिड्ल मात्र भूमिका है, जिसमें उसकी 
कुछ सम्भावनाओं का सोदाहरण परिचय दिया गया हैं और बह भी विशेष छूप से 
काव्य-विधा के सन्दर्भ में और हिंन्दी के पाठक को ध्यान में रखते हुए विशेष रूप 
से आधुनिक हिन्दी की काव्य-विधा को के*द्र में रखकर। सैद्धान्तिक और प्रायोगिक 
दोतों दृष्टियों का प्रारम्भ में समल्वय आवश्यक था, इसलिए इस' ग्रन्थ में, मध्यम 
मार्ग का ही अवलम्बन किया गया है, और अतिशास्त्रीयता तथा अतिसरलीकरण 
दोनों से बचने की कोशिश की गयी है। इसीलिए अक्षमताओं की ओर उत्तना 
अधिक संकेत वहीं किया गया है कि पहले गुणों की पहचान हो जाने पर ही दोष की 
अवगुणता समझ में आती है। दोष का उदभावन पहले करना उचित नहीं प्रतीत 
हुआ। अपने प्रस्तावित संकलन में लेखक जरूर यह प्रग्रत्न करेगा कि कुछ उन 
अक्षमताओं को ओर भी संकेत किया जाय जो सर्जन की शक्ति में ह्वास के कारण 
हैं या जो एक विशेष रीति में बँधने के मोह के कारण कवि की उक्त में साफ 
जाहिर हो जाती हैं। इत ग्रन्थ में लेखक ने यह सीमा बाँधी थी कि रीति-विज्ञान 
एक सर्जनात्मक आलोचना का आधार खड़ा कर सकता है और इस दृष्टि की ओर 
अभिमुख करके साहित्य के अध्येता और अध्यापक--दोनों को ही रीति-विज्ञान 
साहित्य रचता में अधिक आत्मीय रूप में सम्पृक्त कर सके, इसके लिए यह ग्रत्थ 
सहायक हो सकेगा । 


प्रशिशिष्ट : 


पाद टिप्पणियाँ 
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वाद टिप्पशी---? 


वलदेव उपाध्याय संस्कृत और आलोचना, पृष्ठ १२७-१२८। 

पदों को विशिष्ट रखना था संघटतन का साम रीति है। रीति की उपभा 
मानव-शरीर में अंगों के संगठन के साथ दी जाती है। मनुष्य के शरीर में अंगों का 
परस्पर अनुकूल संघटन है अर्थात सब अंग अपने-अपने स्थानों पर रहने से ही शरीर 
को एक बनाये रहते हैं। यदि वे अपने स्थान से च्यूत हो जाये, तो यह शरीर मितात 
कुरूप मालूम पड़ेगा | अखिं मुखमंडल में ही रहकर शोभा पाती हैं, और उन्हें वहाँ 
से हटाकर कहीं अन्यत्र रखा जायेगा, तो वे शरीर को बहुत (ब्ेढंगा वना देंगी । पदो 
के संघटन की भी यही दशा होती है। पदों को अपमे-अपने स्थानों पर रखने से हो 
कविता में या निबन्ध में चमत्कार जाता है तथा एक' विशिष्ट आनन्द उत्पन्त होता 
हैं। एक विशेष वात इस लक्षण में ध्यान देने की है, रीति पदी की विशिष्ट रचना 
होती है, केवल रचना नहीं, वह पदों की संघटना होती है, केवल घटना चहीं | 


पाद टिप्पणी --२ 


भरत ; नाद्यदास्त्न : २२/६५-६६। 
शत मारे चेत्रे हास्थे च, वक्तिःस्थाद कैशिकीति सा 
सात्वतो नाम सा ज्ञेया, वीररोद्रादनुताभया॥। 
भयानके च बीभत्से, रौदे चारभटी भवेत्‌ । 
भारती जापि विज्ञेया, करुणाद्भतसंभया ॥ 
अर्थात्‌--कैशिकी वृत्ति का उपयोग खुूंगौर तथा हास्य-रस के प्रसंग में किया 
जाता है। सात्वती का वीर, रोद्र तथा अद्भत रसों में, आरभटी का भयानक, 
बीभत्प तथा रोद रसों में तथा भारती का करुण तथा अदभुत रसों में प्रयोग किया 
जाता है। पिछले नाट्यकारों ने भी वृत्ति और रस के इसे सामंजस्य को कुछ परि- 
बर्तन के साथ ग्रहण किया है । 
बलदेव उपाध्याय : संस्कृत आलोचना, पृष्ठ ३३४ पर उद्धृत । 


8६२ रीतिविज्ञान 


पाद टिंप्पणी--- ३ 
प्रोल्या श्रखमभोवा : दि प्रिसिपल्स एण्ड मेथड्स ऑफ़ लिग्वोस्टाइलिस्टिक्स, 
पृष्ठ ५ | 


[6 0-5! जजतड, उशजिट (58 एशाएह) क्री दशा ए8 शजभारत 
70 &ाए ई$प्र0 07 ॥076 0/]6ए९93, 9770ए0क्‍060 4069 &78 ४४5९१॥॥8]]9ए [2 
98॥702, जरा तरलिाएआएए 7 8076 दरीआ9एऐट7508 जाए काल वाणाल ता 
]6558 इप्रएशरीए्रएं | तीह इछा58 7० 769ए9 00 ॥0. 000श एश7॥ एव [6 


59808. 


पाद टिप्पणी---४ (के) तुलनीय 

फिलिप व्हीलराइट : मेटाफ़र एण्ड रियलिटी, पृष्ठ ४६ । 

'मातव अनुभव के जीवित सत्यों को यथेष्ट रूप में या लगभग यथेप्ट रूप मे 
जो भाषा व्यक्त कर सकेगी, उसे स्वयं जीवित होना चाहिए और चूँकि ऐसे सत्य 
हमेशा कुछ न कुछ स्पष्ट, बहुरंगी और हाथ की पकड़ में न आने वाले हैं, स्वाभा- 
विक है कि केवल उसको अभिव्यक्त करने के लिए ऐसी ही भाषा कुछ हृद तक 
समर्थ हो सकेगी, जो उसके उपयुक्त हो और निर्दिष्ट नियन्त्रणों के द्वारा अनुभव के 
इन गुणों को प्रतिविम्वित कर सके। 

[ाशप्रव०2. फिद एड 2चवैल्तुछ96फ, ०१ थ्ांग08४ 806तग्र४९ ९, 
9० णिए। थी वरश्ाएं 5 ठी निप्रादकत। ०७टा९0008, ताएड़ां 8८ 
98 ॥शंप्रष्ट, 800 झआं॥68 (086 दाप्रतवा5 878 वराषिएए४ड 5300फ्गद्वा (09४, 
[8॥200520][90 हाएं हाप्रष्एड, 87 8एछ[णाएंगिट द्याएइ॥926 जग, [0 5076 
लाला, 800 ज्ञात ऐा08७ ०0ग्रा705, ॥€१९र्टा $॥056 286५, 


पाद टिप्पणी---४ (ख) तुलसीदास : रामचरितमानस । 


जिसि मुख मुकुर, मुकुर निज पानी । 
गहि न जाइ अस शअदभुत बानी |। 


पाद टिप्पणी-- ५ 

आर. न्‍्योली--दि एस्थेटिक एक्सपीरियेंस एकाडिंग ठु अभिनवगुप्त, भूमिका, 
पृष्ठ ऋष ५.४४ पा, संक्षिप्त रूप में प्रतिपादित मत । 

काव्येतरभाषा सूचतोंहिष्ट है, जबकि काव्यभाषा पराठक-श्रोता में रागात्मक 
अनुभव उद्बोधित करती है ।'“*इसीलिए काव्यात्मक 'शब्द'ं हमेशा नया और 
कुँआरा रहता है । 

?0लाीए भाएप्ए6 38 पीला एिएा ४6 शाशावह्र८ एा [॥088, 
6... .._]२-+ जञाफँटाच्छऐलट पएजीएचड छाए च्टांपरकुछ पा 8 ज़जपे उल्कांतीलाए 


सैतिविज्ञान . परिधि और प्रयोजन ६३ 


2फ्टां४:0068, [0689 0 [70856, ज50586 प्रधपट ३$ फृपाहोए गरारि्रक्षा।४2 
87006 (॥080॥0..... . पता 9060 फ्एा 75 2॥ €हए ३7 ॥8/स 870, 0702 
-ल्व0 थाते (8४60, [0563 00करिप्रष्ट जी [राई एडराएल 927 एशआधांत$, 
28 ॥ एफ2/6, पाए द्वाएं 980. 

पाद टिप्पणी --६ (क) ओलल्‍गा अ्रखमनोवा : दि प्रिन्सिपल्स एण्ड सेंथड्स 
श्रॉफ़ लिग्वो-स्टाइलिक्टिक्स, पृष्ठ ६ । 

ऊपर जो कहा गया है उससे स्पष्ट है कि भाषाई इकाइयाँ रीति के रूप में इस 
लिए व्यापारित होती है कि उनमें कुछ अभिव्यंजनात्मक, मानात्मक और रागात्मक 
निहितार्थ होते हैं, जो उनके मुख्य वाच्यार्थ के ऊपर आरोपित किए जा सकते हैं। 
मे निहितार्थ किसी भी भाषाई इकाई के बीच अन्‍्तर्भत मुख्याथे के सहचर होते 
हैं । भाषा की रीति वह अंश है, जो कि उसका स्वभाव हैं, अर्थात्‌्--जों कि उसके 

अभिव्यंजक, मानात्मक और रागात्मक लक्षणों की विशिष्टता है। 

[0 [ए-णी6ठए8 #06का फ्री्धा ॥98, व, >दल्ता इ80 पीठ गणह(॥0 
पाता ॥099 पिीडा जा इडाजाह॥28॥9, 92080$8 +6ए 90888558 एटा 
९४ए/688782-8ए३808५४६-७॥7009 8]. 0एलतठट28, फींएी 6 शाएश- 
॥7790560 था ि्ाा शाक्षा॥ इछाजाठा0 एच, +658  0ए४2॥0०१85 
800077फ920फए ६6 खाता! छइटाांजणाीए ७8४४ छा 8& पाशणैशं[0 एन, 08 
गाव्यात॥ए फछाणी३#., गशषांशाीए हाएाह 38 84 एक ता 480208ए98, 
जाए) 358 प्रषथ्ये ॥0 गशाफ््शा+ 00 8 परारूइछ०, एशांडात धूफा288५४8४- 
९श्ठोचताएए8-6चाएा।णा॥ओंं लि्वाप्रए[६8.,... (075९0 0०70५ एाए्रघ्0-४9॥5808 
ए0॥02&॥8 वइटाा जात 68 ॥४7/९9९ए7ा वर[68/0ि 6 छछ्शा55४४९ 
एव प्रद्याए2-टा0ए07व9ी (899788 एस शाशुएंशं0 प्रगा5. 

पाद टिप्पण--६ (ख) हेनरी मार्कोवीज: इचल्युएशन इन दि स्टडी ऑफ़ 
लिट्रेचर--पोयटिक्स, पृष्ठ ८० । 

“किसी भी साहित्यिक कृति के किसी भी उपादान तत्त्व के व्यापारणत प्रयो- 
जकत्व की साधारण ही संरचनात्मक विश्लेषण की आधार-शिला होती है। यह 
आधार-शिला अपने लिए कुछ विशेष सीमाएं निर्धारित करती हैं। प्राय: कृतिकार 
के अभिग्राय को लेकर प्रयोजकता की बात काल्पनिक मानकर अप्रमेय मान ली 
जाती है और उसको काव्य-विश्लेषण में हेय समझ लिया जाता है, किन्तु इसके 
विपरीत, चकि निर्दिष्ट भाषाई तत्व साहित्यिक-कृति की रचना में साझीदार है, 
इसी से स्वृतःसिद्ध है कि इसकी एक प्रयोजकता है कि वह कृति किसी उद्देश्य को 
प्राप्त करे, हम दृह्दराना चाहेंगे कि आलोचक और अध्येता कभी भी इस माने में 
इस प्रयोजकता की बारीकी की पहचान में पीछे नहीं रहते ! 

वध 2ठाप्रहा-४076 0 ४#7गरराप्रर धादापाइ--76 7॥007॥ ० (१6 
॥)60॥8 €हा9९0/श70ए ० 83807 छाट्ा॥6ण7ा,. णी 6 ऑहाशाए म्राछणाए--- 
सश्यां25 अर्जी इशउश्ाप्ह्ातत5.,.. ऋए०ए07९४०९०७ क्रंफि 78287 (0 408 


९४ रोतिविज्ञान 


80078 जांशा।णा 8 एलाल््शॉए सतह ॥ज़8ए 88 प्राएशा(ग89076,. (अ 
(6 >तिल #॥0, 85 ॥॥8 हरांश्शा शेशालो 9श्याएएंएबॉ55  (8 ए९३४ा।07 
णी तह गहाशाए छ0ा९, 7850 800 व घिएाएा 8 गक्ष एणाई 2७89 
गाधिंगई 50786 एशए056 0 एल, 6 ४000/0 ॥06 40 7676४ ६84 
80779 इलाकशाड बा0 5705 328 06एथ' ४07 छा 8४080 ग्रश्शापए- 
78255 ॥7 5 680९0$. 


पद रिप्पणी---७ 


प्रोल्ण अखमनोवा : दि प्रिसिपल ऐण्ड सेथड्स आफ लिग्बोस्टाइलिस्टिक्स, 
पृष्ठ ८ ॥ 

यदि वे (भाषा की इकाइथाँ) सन्देश-प्रेपण के अपने मुख्य कार्य के अलावा 
दूसरे उद्देश्यों के लिए प्रतीकात्मक मुल्यवत्ता प्राप्त कर लेती है, तो वें अपने मुख्य 
और उपादानगत काये के साथ ही साथ एक अतिरिक्त-प्रयोजकता भी प्राप्त कर 
लेती है। यह अतिरिक्‍त-प्रयोजकता रीतिविज्ञान या 'लिग्वो-स्टाइलिस्टिक्स' का 
विचार विपय हैं। 


[! ॥॥6ए 800प्रा7/8 5५770 ए्वाए2, 789 876 प्रषछ्त॑ [07 5वीक' 
#एा0056--658 बऑज़३एछ ए0गा8 बड़ 8णाशं॥ए 3क्‍0)7 078, डप5९- 
परशा, 0 पाला शदां॥ छातवे 20प४0पपएढ पिछा00, है. 75. 08 
बदंवा9ाब्री फिराजा, ज0ी 8 06 5फां४ट ० गाशप्र0-डशप8058. 





पाद टिप्पर्ण 


ब्यूबनकुनण. 
क््न्ि 


एस० के० डे० : संस्कृत पोयटिक्स : ख़ण्ड २, पृष्ठ ६० । 

वामन ने स्पष्ट कहा है कि “रीत्तिरात्मा काव्यस्य/ (१/२/७) और इस 
रूपक की व्याख्या करते समय उन्होंने कहा है कि शब्द और अर्थ उसके जरीर है 
और रीति उसकी आत्मा है (१/१/१...काव्यालंकारसत्र-बुत्ति) । उन्होंने रीति 
की परिभाषा “विशिष्ट पद-रचना' की है--और जिस प्रकार किसी चित्नपट पर 
खींची गयी रेखाएँ ही किसी चित्रपट का मुलाधार बनती है, उसी प्रकार' तीन' 
प्रकार की रीतियों के ऊपर ही कविता खड़ी होती है (काव्यालंकार सूत्रवृत्ति, 
१०३२-१३) । 

ज्दाडा 4895 पै0फा ॥ एहडा शात्रा5 : प्रा 9५०५०98५8, 
46 एिता 5 शी इ0ग्रा ७ 6 #067५ (.2,7) ; 270 ए0णउ्ताए 0पा 
5 गि्रप्ाह्ा[ए चैटपटएका।0णा ॥6 एछणागा$ड 0एा (059 ..) ६. ॥08 
गण (डद्शवंद) बाएं वाह इहाइ8 (कागतव) 0णाहत्ाट8ड 8 #00ए 0 
ज़ाएाः तीर इ0पा ३8 पिता, वि& 62४॥68 08 हि 388 िंडं४9-0909- 
एबणीक्षाब 07 छक्वाजातशि' दाबाएटाओओ जज छठा05..... 070. 252 
ए28 सिकि छकुछशएए उद्धाटदड पड आंशाते, [प् ध5 #करातिाहि री85 ॥8 
'प0४0 क्यंप्राण मे 8 भएर8 3:8ए7 एणा 6१6 ९४४७७ (07 4 3 3) 


सीतिविज्ञान : परिध्ति और प्रयोजन ६५ 


पाद टिप्पणी--६ 
वामन; काव्यालंकारस्‌त्र बृत्ति, १-२-१ ३--विशिष्टपदरचना रीति: । 


पाद पिप्पणी--- ६ ० 
वृत्ति के सम्बन्ध में विभिन्‍न मतभेदों पर थी कान्तिचच्द पाण्डे ने 'कम्पेरेटिव 


एक्थेटिक्स-- खंड १, पृष्ठ ४६६ से ४७३७ तक विस्तार में अ्रकाश हाला है, 
जिम्नका संक्षेप यह है : 

भोज ने सरस्वती-कण्ठ-भरण में चित्त की चार अवस्थाएं मानती हैं: विकास, 
विक्षेप, संकोच और विस्तार। अभिनव-युप्त ने श्रभिनव-भारतोी में दृश्य-काज्य 
की वृत्तियों को 'माता' के रूप में अर्थात्‌ 'सर्जयित्री के रूप सें देखा हूँ। एक प्रकार 
से कायिक, वाचिक और मानसिक अवस्थाएँ ही अपने वचित्य के कारण आकार 
प्रहूण करती हैं, इसीलिए नाद्य के लिए वे विशेष उपयोगी होती हैं। भोज ने 
वत्ति' की व्याख्या तीन प्रकार से करने का यत्न किया हैं--- 

१. वृत्ति' रस-व्यापार है। 

२. इसके द्वारा चित्त-वृत्तियों का द्योतन होता है। 

३. ये चित्तवृत्तियों को वर्तित करती है, इसलिये वृत्ति हैं। 

इसके अलावा उन्होंने शब्द-वृत्ति के रूप में भी 'कृत्ति' को ग्रहण किया है और 
वहाँ अनुग्रास के प्र।देशिक भेदों (कर्नाटक, कौन्तेय आदि) का परिगणन किया है। 
जहाँ यक इसका प्रश्न है कि कौन-सी वृत्ति' किस “रस” के अनुकूल है--इस संबंध 
में नाटय-शास्त्र के आलोचकों में बड़ा मतभेद है। 


पाद थध्प्पणी---१ १ 
बलदेव उपाध्याय--- तदेव, पृष्ठ ३६ (विवरण के लिए ) । 


पांद दिप्पणी--१२ 


विलियय ० एम० रसेल--लि?ण्विस्टिक स्टाइलिस्टिक्स : 
लिग्विस्टिक्स पृष्ठ ७५। 

रीति के सम्बन्ध में पारम्परिक अमीरीकी दृष्टि ध्वन्यात्मक-वैशिष्ट्य से 
अतिरिक्त प्रभावित है, विशेष रूप से मुक्त-रूपान्तर के अध्ययन से । 

पृ 04 000670] &पटाएचव 3ए704०)॥ 0 इॉप६ 85६775 0 3४0 
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पाद टिप्पणी---१३ (क) विलियम एम० स्सेल---तदेव, पृष्ठ ७६ | 

इस समय पहले की यह धारणा कि रीति की आकल्पना अपवाद या व्याकरण 


९६ सीतिविज्ञान 


ज्यूति के रूम में ही संभव है, अब चयनात्मक-रीति धारणा के पक्ष में त्यागी जा 
रही हैं। किसो भी साहित्यकार के लिए उपलब्ध व्याकरणात्मक विकल्पों मे से 
चयन ऐसे सांचे में रूपायित किये जा सकते हैं, जिनमें कि वाच्यवाचक के महत््व- 
पूर्ण गुणात्मक वैशिप्ट्य उभारे जा सकें, उनका प्रकाशन दो प्रकार से हो सकता 
है, काकु या बलाघातजस्य प्रभाव के रूप में या वक्‍तृबोद्धव्य संवंध के वैशिष्ट्य बोधक 
प्रभाव के रूप में । 
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पाद टिप्पणी---[ख) तुलनीय मम्मट । 

काव्यप्रकाश, ३, उल्लास : कारिका २१-३२ | 
वक्‍्त॒बोद्धव्यकाकूनों वाक्यवाच्यान्यसन्निध: । 
प्रस्तावदेशकालादेवशिष्ट्याटप्रतिभाज पास । 
योउथ॑ स्थान्याथधीहेतुर्व्यापारो व्यक्तिरेव सा ॥ 


पाद विष्पणी---. १ ४ 


एल० डोलोजेल--दि भ्राग स्कूल एण्ड दि स्टेंटिस्टिकल थियोरी श्रॉफ 
पोयटिक लेग्वेज, पृष्ठ १०३॥ 

सम्प्रेषणात्मक और काव्यात्मक दोनों प्रकार के दो प्रयोजन वाली भाषाओं 
में मुख्य अन्तर यह है कि सम्प्रेषणात्मक भाषा के बाह्य अर्थ या सन्दर्भ की अभि- 
व्यक्ति पर ही विशेष बल है, जबकि काव्यात्मक-व्यापार में बल संकेतित करने 
वाले भाषायत-संकेत पर हो जाता है और काव्य-भाषा अपने मुख्य-उ् श्य की 
प्राप्ति के लिए सम्प्रेषणात्मक भाषा में शब्दार्थ-प्रकाशन के प्रचलित मानदण्डो 
और संबोजनाओं का अनुसरण ककती है, यह संकेत और संकेतित के बीच ध्रू व 
और निश्चित सम्बन्धों में कोई उदवेग नहीं पैदा करती | सामान्यतः सम्प्रेषणात्मक 
भाषा का लक्षण है---भाषाई साधनों और नियमों का यन्त्रवत्‌ अनुवर्तन | इसके 
विपरीत काव्य-भाषा में भाषा और भाषासंकेत की ओर ध्यान आक्रष्ट क्रने के 
लिए संकेत और संकेतित के रूढ़-सम्बन्धों को नष्ठ करना पड़ता है था कम-सें-कम' 
उसे स्थानान्तरित करना पड़ता है। इसे भाषाई-साधनों और नियभों को असाधारण 
अप्रत्याशित और सर्जनात्मक-हूप में संचालित करना पडता है। 


रीतिविज्ञान : परिधि और प्रयोजन ६७ 


पाद टिप्पणी--१ ५ 


सम्मट--काव्य अकाश, चतुर्थ उल्लास ;: कारिका खण्ड ६१ की व्याख्या 
के लिए विस्तृत व्याख्या देखिए। यह पर्देकदेशभूत कालवाचक प्रत्यय से रस की 
अभिव्यक्ति का उदाहरण भवभूति कृत महावीर चरित्त के द्वितीय अंक से लिया 
गया है। 


पाद श्प्पणी---१६ 


तुलतीय--मंकिन्टोश और हेलिडे : पेठर्न स आफ लेंग्वेज, पृष्ठ 5३ । 

यहाँ पर केच्द्रभूत महच्च की बात यह है, (कितनी भी छोटी बात बयो न 
लगे ) कि यदि कोई कुछ इस प्रकार कहना चाहता है, जो किसी निर्दिष्ट परि- 
स्थिति के अनुकूल कहा जाय, तो वह अपने आप कुछ उक्ति-खण्डों के ऋमावत्तों 
में सु जिस किसी एक को चुनता है, उसमें उलझ जाता है। ये सम्भावनाएँ भी 
ताना-प्रकार को सम्भावनाओं में से चुनी गयी सम्भावनाएँ होती हैं। इन्हें सम्भाव- 
नाएँ इसलिए कहना चाहिए कि ये समग्र-भाषा के नियम का अनुसरण करने वाली 
नहीं है । यह नहीं कहा जा सकता है, कट्दीं-न-कहीं, किसी-न-किसी परिस्थिति में 
से सब नियमानुसार ग्राह्म नहीं हैं, हाँ भले ही प्रस्तुत परिस्थिति के अनुख्य न॑ 
हो । ह 
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पाद टिप्पणी--- १७ 


तुलनीय--श्रोंल्या ग्रखमनोत्य : तदेव, पृष्ठ ३५ । 

रीति की धारणा विकल्प मानकर जितती दूर तक चलती है, वहाँ उतनी ही 
दूर तक यह भी मानकर चलती है कि भाषा-व्यवस्था द्वारा प्रस्तुत विभिन्‍न रूपो 
और रचनाओं में से वक्ता या लेखक द्वारा चयन भी इसी धारणा के अन्तर्गत 
अन्तानिहित है। व्यवस्था होने के कारण भाषा को कुछ-न-कुछ नियन्त्रण लगाना ही 
होता हैं और इसीलिये उसकी प्रवृत्ति. विश्लेषण द्वारा ही अन्वेष्य है 


६८ 'सीैतिविज्ञान 


सख्यात्मक पद्धति का मुख्य सिद्धान्त यह है कि संख्यात्मक पुनरावृत्ति के आधार पर 
किसी-न-किसी मानक की स्थापता की जाय, पुनरावृत्ति की कोई नियमित प्रक्रिया 


््जे 


स्थापित की जाय, और औसत मल्यों की एक श्रृंखला ढूं ढ़ निकाली जाय, तभी इन 
औसत मुल्यों से व्यतिरिक्ता के आधार पर अतिशायी चयन का परिमापत्त किया 


जा सकेगा | 
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पाद टिप्पणी---१८ 


देखिए--शावो जीत्तान : दि टाइप्स आफ स्टाइलिस्टिक स्टडीज़ एण्ड दि 
करेक्टराइजेशन आफ इनसडिवीज॒अल स्टाइल : एव आउटलाइन आफ प्राब्लेम्स 


लिग्विस्टिक्स ६२, पृष्ठ ६६। 

6 ०पश60 ४एडशा एा ए॥90076709 [् प्रात 968 070॥7060 ॥॥ 
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रोतिविज्ञान : परिधि और प्रयोजन ६६ 


पाद टिप्पणी--१९ 
कालिदास : रघुबंश--१ ८ सर्ग । श्लोक ६६ | 


पाद हिप्पणी---२० 


तुलनीय--फिलिफ व्हील राइट : तदेव, पृष्ठ ३६-४० | 

कभी भी एक निश्चित एवं परिभाषित सम्पूर्ण नहीं होता, सत्य के लिए 
मनुष्य की उत्सुकता न तो सार्वजनिक सहमति से, व सुरक्षित परिच्छिन्नता से ही 
सन्तुष्ट हो सकती है। मनुष्य को ज्ञान की अधिकतर पूर्णता के लिये एक इच्छा 
निरन्तर बनी रहती है, यही इच्छा उसे ऊपर उठाती है, यही इच्छा प्र्वप्रयुक्त या 
निर्दिष्ट रूप में परिभाषित शब्दों की वाच्य-परिंधि के परे मन की उत्कण्ठा को ले 
जाती है। इसलिए कितने भी व्यापक रूप या कितनी भी कल्पनाशक्ति लगाकर 
भाषा की' कोई परिविष्ठित व्यवस्था था व्यवस्था में बाँधी जाये, जब तक कि 
मानव कल्पना सजीव है, तब तक भाषा के खुलेपन के आविप्करण और उसके 
स्नोतों के विकास के लिए माँग निरन्तर उठती रहेगी। 
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पाद टिप्पणी---२१ 


तुलनीय -मेकिटोश और हेलिडे : तदिय, पृष्ठ ६४। 

रीसि की दृष्टि से चयन्न किये हुए वास्तविक व्याकरणात्मक साँचे निश्चय 
ही बहुत महत्वपूर्ण हैं, किन्पु वे रीति की पूरी कहानी वहीं कह सकते और उन्हें 
शब्द-राशि के चयन' तथा विभिन्‍न प्रकार के अर्थच्छटा-परिदृश्यों के चयन के साथ 
सलग्त करके ही अध्ययन करना चाहिए। कहने की आवश्यकता नहीं कि लम्बे 
अवतरण विस्त॒रों में फैले हुए शब्द राशि-गत विशेषताओं का अध्यवच करने पर 


ही रीतिगत साभिप्रायता प्ताफ-साफ नजर आती है। 
पृपाठ डणजदी डा४/+००१४०7 ऋवँणाा5ड इलंट्एांट्रय गा प्राष्टाणाएएट छाए 
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छा 00868 आशीाए गाएणद्रा। 7]07 8 #0ण70| ० ए9छ ए शजशेट, 0 
पाए 86 0प्रए एक७ा. ७ 6 #॥07ए दवाएं शी0एपांत 08 डप्रदींडत ॥0 00६8 
8880098007 छा) ची8 इले्टीएणा गए (च्डांडउ क्ाते जांही प्रधा0णपर5 
वजीबाणातों 009007988, टत]885 (0 589 [एव ई80788 एश्लाए'प79 
0ए67 शाएह 592८॥65 06४, (7 >€एणजात पीर वी।धशाआ078 0 (0॥6 
शशापशाटट, ६6 0"7७0 05 छा5दव डांशाहाएं ४9एगरीएशाए४. 


पाद विप्पणी---२२ 


तुलनीय--एडबर्ड स्टैकीवीज : पोयटिक एण्ड नाव-पोयटिक लेगवेज़ इन देअर इन्डर- 
रलेक्षम--पोयटिक्त्त, पृष्ठ २३। 

साहित्य का विश्लेषण भीतर से ही शुरू होना चाहिए अर्थात्‌ पूरे रचनाखण्ड 
से, जोकि उसका मूर्त तथ्य है, किन्तु इसे जीवन और संस्क्ृति की समग्रता की ओर 
अगाढ नि भाव और साधारणीकरण के माध्यम से गतिशोल बनाना चाहिए । 
हां, भाया-विज्ञान की तरह से रीति-विज्ञान को अपनी परिधि का विषय इसका 
ध्यान रखते हुए सीमित करके ही रखना चाहिए कि अतिविखण्डन से वबचते हुए 
स्वायत्तता की रक्षा केसे की जा सकती है। भाषा-विज्ञान और रीति-विज्ञान दोनों 
को अतिशय बिलगाब से बचना चाहिए-- विशेष रूप से एक दूसरे से विलंगाव से। 

पुणह चात्रएडं8 एी सीकापार गाधघर्ल 358ात 70 6 वाशंतट 70॥7 
ई086 3॥श6 (९एा, जाए 78 [8 ठणादाए6 तद्वाप्रा), 0पा 77)प्रश 0५6 0पएॉ- 
808 ॥099765 409॥7 ० गेल दापार ब्रा छा द॥ए९, 0ए ॥888 ० 
ए7ए8868 ब्वण॑तं एशहः वारिदा00,. वार गाशिएंआा[0४ 9080705 एशडा 077॥ 
8 2ाशाएड ॥8 गढ0 ततदृप्राए >5फ््या॥7र ४0 6 हश76 6 0 
धारक, ज्रमोठ बांगाधएर 2 दांजाणाए, 0ण-ा. ाशांशारड धाउते 
90608, ग्राप॥ 8ए५०76 ३४0| 709, छएथ/व0फशए ३80क7णा 707 €8०७॥ 
000. 


डिप्पणी--यह चेतावदी यान्त्रिक विश्लेषण करने वाले उन भाषाविदों के 
लिए भी है, जो व्याकरण के अलावा भाषा में कुछ नहीं देखते और. सस्क्रृतिक- 
व्याख्या के मोह में पड़ते वाले आलोचकों के लिये भी है। साहित्य-जीवन की 
व्याख्या नहीं है, जीवन का एक समानान्तर जीवन है, जो जीवन की सोट्रेश्यता को 
स्थापित करने के लिये जीवन को जीवनतर पर जीवमांगभूत भाषाई तल पर 
समानान्तर रूप मे परिचालित करता है ।-- लेखक 


पाद टिप्यणो--२३ 


तुलनीय -- फिलिप उहीलरइट : तदेव, पृष्ठ €४। 
तनावोस्मुख प्रतीक प्रतिबद्ध नहीं होता, बयोंकि इसका मुख्य तनाव विभिन्‍न 
प्रकार के साहूधर्यों से जीवन ब्रहण करता है जोकि बहुत सूक्ष्म रूप में और अपिक- 
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कै 


तर अवचेतन रूप में परस्पर सम्बद्ध रहते है और जिनसे कि प्रस्तुत प्रतीक या पूर्व- 
बर्तों का कोई सदश प्रतीक भाषा के अतीत में भी जुड़ा रहा है, जिसके कारण उस 
प्रतीक के साथ अर्थ-ऊर्जा और साभिप्रायता की शक्ति संचित हो गयी है और 
कृशलता से उस शक्ति को इसीलिए काम में लाया जा सकता है, प्रतिबद्धता के 
अभाव का अर्थ जरहूरों नहीं, काव्यात्यक-जयन का अभाव नी वहाँ मान लिपा 
जाय ; 

चुप छपशंए इउज़ाएीं एद्वाा00 6 शापएएशए डएप्रॉशाीए8, प्र 858 
प्राएं। 85 वां5 689शापक शाएंता 079छ5 गरहि ॥#00 8 फाातओआशाए 
8830099075, 59४9 शव #07 08 गाए [र्ग इप्र/८७कएछंतप्रशफ शला- 
शावां80, जा) फरत्रिएणा 8 इच्रु00ी एफ ई8 जत्॒॥, 80 दि पीक्षा6 ॥8 4 
50720 पए कणलाद्वों छत इल्ा4700 दाहएए 890 887 00706 ज्ताएंी 
६78 5700, शाहफ़ 20079 प2एं, एशा 49, #08श26 छी 5 ए8407 
7680 ॥0 7550, 078ए७', ध75006 छा 9०६५ टा।002. 


पाद टिप्पणो---२४ 


जोसेफीन माइलस : दि कन्टिन्यूडी आफ पोयटिक ल्वेज, पृष्ठ ११ 

0 चैढ80008 ६078 एएठग्रागणा एरबाशांयाड रण 99एफ्2९५ पा०ाशा 
जाली ए०८5 जार ३5 0 तेटइटा96 80 छाए8 6 गि्त्विाए0च्चड धात 
06 एछ0०677965 ०0 गाछंत ग्राध्यप्मा0, पह व्िाशएए्/8० जीरंएं। ॥॥6 
प788875. 6 48 गर0 धातएजाणाडइ इछते छ0७ छ9 ्ाए गाध्धाड 
8ा8०6०४०॥6 एज #8४ ग्रग[0एंइश्व07.. वी5 इ80प्रशतं5 शवाए0. 8६॥60०2- 
5|0.3768, 870 4]6 ॥र४/(टाशाएट5 00 39580एंच्राॉफणा३ 8 फ़ण0१5, 878 
जल इढां [0 ए0द8 88 07 €७एसपफ्णाह 856 0ए इ0९०४७। शाए80070 | ६॥6 
का 0[3508, 200 6 ए0865 द्वाए्ुप०98 ३5 2एश) ्रालीटा इस 0प् तॉशि'87प 
00॥ए९४४0॥8. 


पाद टिप्पणी -- २५ 


तुलनीय---जोसे फोन माइट्स : तदेव, पृष्ठ ४६२। 

भाषादुष्टि और कविता तथा गद्य की दृष्टि, जो उस भाषा का प्रयोग कला 
के माध्यम के रूप में करते हैं, वस्तुतः वाह्यार्थ दृष्टि को ही प्रतिविम्बित करते 
है । 

वाह्माथ की तथता और हमारे द्वारा की गयी इसकी व्याख्या विशेष रूप 
से हमारे युग में बहुत सबलता के साथ उभारी गयी है। प्रतीकवादियों ने भाव- 
नाओं तथा विचारों के द्योतक के रूप में बस्तुओं को प्रस्तुत किया और इसलिये 
वे वाक्‍्य-संरचनाओं में उतना नहीं उलझे, दूसरी ओर अध्यात्मवादी कवि के लिये 
वाक्य-विन्यास हीं तथता की विवृत्ति के लिये एक प्रक्रियरत मत का साकार रूप 
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बनता है और नव क्लासिक कवि के लिये वस्तु और भावना के बीच समातान्‍्तरी- 
करण ही महत्त्वपूर्ण हो जाता है | 

प्राह्फ़ड णाी काएए7828 धातं छा 09०७9 200 07086, ज्रााए। शगयु)09 
॥ घड एल्याप्ग कि द्वा।, 7दरीटट। ए४७8४ 0ए69ए, 786 ग|987९55 ०0 
ौएश्वए घाव 0फ्ना र्रश्ाकाए्दवा0ा एम धाह एऐशयशीएगलाव3ज पाए ॥0 
097 6. 6 इफ॥9एणञ)9४8 जहा फीतिहुड 08 एजाा9/४ए6 
श्शिताशुह धातं 06888, गाते घाठ 00 गराएटी माद्ार्ाट्व गत इच्रा8ए0 
#एदएांतारड, 0एा [6 शल्द्रशप्रशंएव] [086, 00 (6 06६ ॥६॥0, 
895 78805 6 एएदाए पाएं जा वे एणाहंतहाप्रातजा शा 
हित23655 200 प्रटा&-पर्री255; 0एए (8 ॥९८०ए३४5छएवथं, 6 एल 2768 
920(फ़ल्शा 788 20 व्था25 3276 गाए धिा[. 


टिप्पणी-- 
कुछ कवि आल्ोचकों के ऋथन से यह बात स्पष्ट है कि हर युग में किसी-त- 
किसी रूप में भाषाई सूत्न रचनाकार द्वारा गृहीत सत्य के साक्षात्कार में सहायक 
होता है। माथिन फॉस ने 'सिम्बल ऐण्ड मेटाफर इन हा मन एक्सपीरिऐंस' नामक 
ग्रन्थ (पृष्ठ १२० ) में यह ठीक ही प्रतिपादित किथा है, भाषा की अर्थवत्ता उसके 
सकेतक शब्द में नहीं, उस शब्द के व्यापार में है और वह शब्द की आत्मा ही है, 
जिसके कारण यह शब्द अपने आप एक तनाव की स्थिति में पड़ जाते हैं, यही 
आत्मा उनकी स्थिरता या रूढ़ता को दवा देती है और उनकी प्रतीयमान और 
पतही एकमात्र पर्याप्तता के आगे भी अर्थ को ले जाती है।' ---लेखक 


पाद टिप्पणी---२६ 


फिलिप ब्हीलराइट : सेब, पृष्ठ ५७। 

ए?०ला० 8780०888 छश704॥9, 09 788509 एी ॥8 098॥72858, (६705 
(०चज्रक्कतं5 धलाग्रथापंट छगायाप्रत6 इक्ीश पीबद्ता क्‍0फम््रध/05 8 ०दए005 
5ह0ग्रश्माएए ९एणाणाआए, "परकह एए-चऋलः जज छएश्बवाताह एए ॥.707०लॉंगा शात 
ए9 धर०एाड शिहए, प्रणर प्रापहाइन ग्रार्चणांतरर8 गीला (ध6 इच्चात6 
पफाहशा'8॥06 (0७॥ व ॥8 0904] ६८४७६ फ़०प्रो0 फ्रश्चाए8, 8 87 8702068 
रण इशाब्राए फोच्गाप्रत5,. ऐप 4$ ॥489 ॥050 ७९ (98 ॥96 (६४05 0 था 
चाबइए8 ण॒ ७ 8 86 डशाशशा 4$ 006 उगहाए, [06 5टधायवा70 द्ाा0५७ 
ग्राहए फ़णातय व प्रणाद 559 जाल ताशलाजा, 


' 
काव्य-भाषा और काव्येतर-भाष! 


पाद टिप्पणी -- १ 


भट्वतोत (?) हेयचन्द्र द्वारा उद्धत-वस्तुओं के सम्बन्ध में दो प्रकार का 
चंतन्य दिखायी पड़ता है, एक तो तक॑ से सीमित चैतन्य जो कि सामान्य है और 
जिसमें विकल्प भी सम्भव है ! एक दूसरा चैतन्य है, जो विशिष्ट प्रत्यक्ष चैतन्य है 
ओर बह प्रतिभाशाली कवियों की भाषा का हो विषय है, जब कि पहला चैतन्य 
साधारण भाषा का। पहले चैतन्य में मत का अतिकमण नहीं होता, दूसरे चतस्य में 
मने का एक ग्रातिभ साक्षात्कार के द्वारा अतिक्रमण हो जाता है। 
उच्चते बस्तुनस्तावद्‌ ढ्व रूप्यमिह विश्वतें। 
तह कमन्यसामान्य यद्‌ विकल्पैकगोचर: ।। 
स एव सर्वशब्दातां विषयः परिकोरत्तित:। 
श्रतएवाभिघोयत्रे ध्यामसं बोचयन्त्यलम ॥ 
पिशिष्टसस्य यद्गपं तत्‌ प्र॒त्यक्षस्थ गोचर: । 
से एच सत्कविगिरां गोचर: प्रतिभाभुवाम्‌ | 


पाद टिप्पणी---२ (क) 


तुलनीय--एल० झोलोजेल : प्राग स्टडीज़ इन सैथमेदिकल लिग्बिस्टिक्स--.- 

पृष्ठ श्८ । 

ईद 789 तांशाएइला07 8 0 98 802० फ$छफऋटला (0 ि000॥9 

दवा] 808865, 00ए्रप[द्व्वापढ शा छ0०ा०0, 70 (॥6 [करा 8] शणिए्णोशा0ा, 

8 पिलाए 6 एशशआशएचॉएच्रॉंएड ]982प72896 ए5 १९5स१७८१ ४5 [02 

[02८ए 4079220$ ६९ 6509/25४४07 0 ॥7८ (जतजा808॥78म0॥9 (शश- 

था, डंएगरागरली फ़्ाशल्छड पड छठ0व्वंरट ज़िालातउक 48 ४2 शापआाएए 0 
7078 #6 हां2॥0 (82[7770' 02 एशाध८ ७ 2(2000४. 

पाद दिप्पणी--२ (ख ) ताग्रेश : काव्यप्रकाश पर उद्योत्त-टीका (द्वितीय उल्लास, 


२० कारिका) 
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शब्द का परिवर्तन काव्यार्थ-मिष्पत्ति की दृष्टि से सट्य नहीं है, अतः व्यापार 


शब्दमज़क कहा जाता है। 
'शब्दस्य पर्यायपरिवत्त्यमहत्वाज्च शब्दमुलत्वैन व्यपदेश: । 


पाद दिध्यणी---३ 
तुलनीय--एश्वर्ड स्टंकीविज : पोषदिक एण्ड नामपोय्रेटिक लेग्वेज (पोय- 
टिकस, पृष्ठ १५) 
कला के बारे में अप्रयोजन प्रयोजकता का कानन्‍्ट बाला सूत्र शब्द-व्यापार 
प्रधान कला को भी अपने में समेट लेता है। काव्यभापषा सन्देश के शत्दों की अन्त- 
बिन्यस्त करने की प्रयोजक्ता को ही लेकर सप्रयोजन डै, और वाह्म सन्दर्भ की 
दृष्टि से अप्रयोजन । शब्दराशि के इस अन्तर्मुखीकरण की सोहेश्यता के कारण 
सन्देश के शब्द विविधस्तरीय सम्बन्धों में बंध जाते हैं, सन्देश स्वयं एक पुनविन्यस्त 
तव-अर्थगर्भ संरचना बन जाता है । 
पूाह #छाधीआा जाएपाव 2883 छ्राफण०धापटा258 जात॥00१ ७070088' 
श्‌आ0777265 850 6 €हांडाहाए€ ०0 प्रशातधों &, 00600 द809926 ॥8 


एगा00#प्रद्ा 658 तो हवपाड ७ 4छ79 024777293500 (0 /॥6 776558 ९८, 
बात एए-080९5श255 ॥ या ए ध्द्राशियाधों र्शट्राह002, 85 8 7687| 
0 4076 'फाशितापंदाएजा जी 5 एकांत ई0फ47058 8 ए2779] 
7986779॥, 6 छक्षाशड एा ॥6 77655926 ध्यांदा ग्रा-0 शाप्राए96065 7९३० 
7078, . . . [46 ॥#778858288 २5 020077658 8 ए0क766 शंवटाप्रा2- 


पाद टिप्परर्णी--४ (क्‌) 


अभिनवगृप्तपाद तन्त्रालोक, खण्ड ११, पृष्ठ ६०-६२ । 
जैसे-जैसे सहजभाव से बाहरी रूप के अतिरिक्त भीतरी अर्थ आता है, वैसे- 
वेसे चमत्कार और अतिशय होता चला जाता है । 
प्रतिभा का प्रस्फूटन करने वाले आदि से अन्त तक के वर्णों में उत्त रोत्तर मग्त 
होकर पुत्र: पूर्वपूर्वाश से उन्हें जोड़ते हुए, सतही अर्थ के मुख्य रूप से स्फ्रण होने 
के बावजूद प्रतिभा के द्वारा उनका दूसरा झरूपास्तर प्रस्तुत करके ही सिद्ध कवि 
और वक्ता बन जाते हैं । 
यथा धथा चाकुतक्क तद पमतिरिच्यतें । 
तथा तथा चअमत्कारतारतम्यं॑ विभाव्यते ॥ 
अाशमायीयवर्णान्तानमरने चोत्तरोत्तरे | 
संकेते. पूर्वेपर्वाशमज्जने. प्रतिभाभिदः ॥| 
आद्योद्र कमहत्वेपि प्रतिभात्मनि मिष्ठिता:। 
प्र व॑ कवित्ववक्तृत्वशालितां यान्ति स्वतः ॥ 


काव्यभाषा और काव्यतर-भाषा १०५४ 


पाद टिप्पणी ---४ 


विद्यानित्रास मिश्र : संस्कृत रेटॉरिक ऐण्ड पोयटिक (कलवाक १ ) , पृष्ठ ३२। 
भाषिक संकेत के ध्वन्यात्मक रूप और वाह्यार्थ सन्दर्भ दोनों ही असद उपाधि 
है, भाषिक सद्‌ या यथार्थ तर्कातीत है, भाषा स्वभाव से स्वयंपुर्ण हैं, वह लोक- 
प्रयोग द्वारा स्वीकृत धर्म है। इस सत्‌ का बोध ऐन्द्रिय प्रतीत्ति या मानस प्रतीति 
के रूप में भी नहीं होता । इसका प्रत्यायक बाहरी जगत का अमूत्त रूप स्फोट है । 
इस सत्‌ का बोध ही प्रतिन्षा है, जो भाषा के निरव्तर प्रयोग से जन्य अभ्यास से 
उद्भूत है । 
फयां 82घ926 वर्श०/$ (0 800 6 50070 छा शु०26०१ क्षद प्रशार्टाए 
ज0 परा888 80]प्राएा3 40 096 [॥इगरईाॉ0 झंडा, 7 फ्ांड 7६वतग।ए घ्802005 
0980, श्८6 वद्वा80388 ॥8 छाजिए्श'ए, 8 ज़वए जे शी 300690850 9ए 5 
एणजाएपाताज, ७7 75 गांड एथ्था9 घ्रातहा४000 88 इटा३0/ए 000 
07 00806. 7 8 उाण॑ब पीता, 8 796 फ्रोष्टापाध76 27४93000 एप ॥॥6 
5प्रत0णवा।ए 06, #ैज्रधाराल5$ एंड वध्यतिए, "शीत छध्रा0॥9 
जे शातरााए 090 ५ पॉहशा 770 78 ०067६ 09प7005 एत४892९ 5 [&080986 
98.76 ॥8 7६४४]0॥). 


पद विप्पणी---६ 


गारतुरों बी ० फालिको : श्रार्ट एण्ड इश्जिश्टेनशियलिज्ष्म, पृष्ठ ४७ | 

जिस क्षण से कला जगत में बाह्य अर्थ अवतीर्ण होते हैं, उसी क्षण से उनके 
बीच में एक विशेष प्रकार का अन्तरवलम्बित आत्मालोचन' तथा अन्त:सम्बन्ध भी 
अबतीण ही जाता है। किस्तु इस प्रकार के नये विन्यास में भी जिसमें कि एक- 
दूसरे के उपादानों की अस्मिता और एकता की रक्षा सम्भव हो सकती है, यह 
आवश्यक नहीं है कि वे इनके वाह्मय जीवनवर्ती व्यापारों से कोई विलगव अवश्य ही 
उपस्थित हो। उदाहरण के लिए ताओ कविता में कागरभगोंड़े का टोप साधारण टोप 
से बाह्मजगत्‌ की ही तरह एक अधिक सुरक्षित स्थान में रखने से भारी हो सकता 
है। अम्तर अन्यत्र है, वह इसमें हैं कि भावनाओं और विम्यों का अस्तःसम्बन्ध यहाँ 
एक नये प्रत्यय के स्तर पर स्थापित किया जाता है, जहाँ वजन, आकार और वर्षा 
आदि का प्रश्न का साक्षात्‌ कोई अभिप्राय पहीं रहु जाता है। बाह्य जीवन एक 
कच्चा माल बनकर रह जाता हैं, जो जीवन के आस्वादन के अवशिष्ट अनुभव के 
रूप में पुतः स्वयंभू भावनाओं और कल्पताओं सें सर्क्रिय होने के लिए और उन्हे 
पोषित करने के लिए उपयोजित होता है, मानों प्रारम्भ से ही एक नये प्रत्यव-जगत्‌ 
में जीवन का प्रारम्भ हो रहा हो और इस प्रकार के स्वरोन्तयन का प्रयोजन सत्‌ 


१०६ रीतिविज्ञान 


की विशुद्ध सम्भावना का प्रस्तुतीकरण है। समग्र दुष्टि से विचार करने पर यहे 
अन्तर भाधिक संकेत और संकेत के विन्यास दोनों में अभिव्याप्त दिखता है । 

छतणा। 7656 70एशा 98 शक्षाक्राह द्रश0०97/ ॥ा 76 जछराण।१ ०ण् 
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पाद टिप्पणी--७ 

तुलनीय--हेलीडे और मैकिस्टोश : पैटनेस आफ लेग्वेज डि, स्क्रिप्टिव लिगि- 

स्टिक्स इन लिट्रेरी स्टडी, पृष्ठ ५५ | 

यदि साहित्य के भाषावैज्ञातिक विश्लेषण का कोई सृल्य या उसकी कोई 
साभिप्रायता है तो बहू विश्लेषण भाषा-सामान्य के सामान्य वर्णन की पृष्ठभूमि मे 
ही प्रस्तुत किया जाता चाहिये, और उन्हीं सिद्धान्तों, विधियों और वर्गीकरणों को 
यहाँ भी अपनाना चाहिये, जिनका उपयोग सामान्य भाषा के वर्णन में किया 
जाता है। किसी भी साहित्यिक अवतरण का अर्थ समग्र भाषा की पृष्ठभमि में ही 
ग्रहण किया जा सकता है, समस्त भाषा की पृष्ठभूमि में उसके समस्त प्रयोगों को 
सामने रखकर ही किया जा सकता है। काव्य-भाषा को बिना इस रूप में ग्रहण 
किये कि वहू एक व्यक्ति के द्वारा उसकी कुछ सम्भावनाओं में एक अद्वितीय 
सोहेश्य चयन है, अच्छी तरह से कैसे ग्रहण कर पायेंगे ? तब भी प्राय: यही देखने 
में आता हैं कि साहित्यिक कृति की भाषा के विषय में विवेचन रचनाकार के भाषा- 
ल्ीतों के वर्णेनात्मक विवरण से कोई सम्बन्ध नहीं रखता । 


काव्य-भाषा और काव्येतर-भापा १०७ 


व छ68 ाएएंश6 कात्रपचा5 एी वहरवापार 540 28 ए छा फट 
णा 8987 68॥08, ॥ 70प्४ 5प्राहाए 08 48208 (8 04ए2707706 ता 
3 20ाहा॥ं 0650एाणा एए ऐपीह ल्लाएए5292, एश्ाए (0 धधा]6 ९0768, 
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आपाणतएन। प्राहिड गिण0 6 0] 7650ए002८5 2. [5 (59054 ? ४८ 
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वाक्षाक्षघार एल्डा 70 इछ६ा0ए0 (0 काए व55ए7एछापएहट 8050070 एाॉ ॥6 
768008॥008 7 


पाद शिष्पणो--८ 


सेमुंश्रल आर० लेविन : लिग्विस्टिक स्ट्रकचर्स इन पोयद्ी, पृष्ठ ५१-५२। 

3 ए0ल०ा, णा (6 0वीषा मिद्वा0, ज्राएा 8 छारइछारल्त 40 0 घि- 
तवाएपंघव] 38 8 7288826, 0488 छ7॥ 760 है इएटा स्वुएंएश्वांट्पट28 
(00फााआए) 9६ गे. 38895 सी6 दांत . एलन्‍साए०पींएड ॥ 
पाधप095८7५. 


पांव विप्पणो---९ 


तुलनीय-- हेलिडे और मेकिन्टरोश : पैठनंस्‌ श्राफ लेंग्वेज, पृष्ठ ८३-८४ | 

कितता भी यह ऊपर से नगण्य क्यों न लगें, किन्तु केन्द्रीय महत्त्व की बात 
यहाँ यह है कि यदि किसी को एक दिये गये सन्दर्भ में ठीक-ठीक कोई बात कहनी 
है तो बहु एक अधिसंख्य सम्भावनाओं की राशि में से ('सम्भावता' इस अर्थ में कि 
इतमें से कोई भी समग्र भाषा की दृष्टि से अनियमित नहीं घोषित की जा सकती, 
वे कहीं -त-कहीं सदुश सन्दर्भ में मान्य हैं, भले ही वे वर्तमान सन्दर्भ में कितनी ही 
अनुपयुक्त क्यों न लगे) कुछ गिनी हुई उक्तियों या उक्ति-कड़ियों में से ही चुनाव 
करते की प्रक्रिया में अनिवाय रूप से पड़ जाता है। 

+ प्रध/हए 00 एशआएओं 907 706 कैदाट, १0फ्रटएटा ऐपफ्रडी 7 ए2५ 
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॥॥ 96 ३००००४०(९ #0क2॥#0९४2, 90 शद्वांद 0 शक वल्शा०8 गल्ए 
ए्रंड्ठ॑॥ 0४ पद्र5प्रा896 ॥ ६05 80907, 


१०८ 'ीतिविज्ञान 


पाद टिप्पणी---१ ० 

तुलनीय-- एल्वड स्टैकीविज : पोषदिक एण्ड तानफोयटिक लब्वेंज (पोय- 

टिक्स, पृष्ठ १४-१५ ) 

भाषाई संकेत-ग्रहण-पद्धति एक अन्तर्गठित संरचना है, जिससे एक तत्त्व 
वूसरे तत्व के कारण अस्तित्व रखंता है और एक-दूसरे को ये तत्व परिभाषित 
करते हैं, पर देनन्दिन भाषा का संदेश केवल वाह्य जगत्‌ के वारे में सूचना प्रेषित 
करने में विनियोजित होता है, यह मात्र स्थूल अर्थ में अनुभव का सम्प्रेषण करता 
है । इस प्रवागर काव्येतर-भाया में सूचना का सम्प्रेषण, सूचना के क्रम का निर्धारण 
और सूचना का चयन वाह्य घटकों से नियन्त्रित है। जब वल वाह्म सूचना से 
स्वयं सन्देश के झनन्‍्तगंठन पर चला जाता हैं तो सन्देश बाह्य सन्दर्भेसे अपना 
त॑नाव ढीला कर देता है और एक स्वयं पूर्णात्मक भुल्य प्राप्त कर लेता है। 
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पाद टिप्पणी---१ १ 


तुलवीय--प्रावन्द कुमार स्वामी : ओरिजिन एण्ड वृक्ष अ् इमेजेज़ इन 
इंडिया (दि ट्रॉंसफार्मेशन आफ नेचर इन आई, पृष्ठ १६७-६८) 

जब चैतन्य नाम में आहिंत हो जाता है और केवल नाम का ही ध्यात कर 
पाता है तो नाम में आहित होने के कारण रूपात्मक प्रत्यक्ष तिरोहित हो जाता है 
और केवल उसका अमूर्त सन्दर्भ बच रहता है; तब साधक रूपातीत जगत्‌ में पहुँच 
जाता हैं और अधिक अभ्यास करने हर अन्तरायों से मुक्ति प्राप्त करके वास्त- 
विकता के साक्षात्कार में कुशल हो जाता है। यहाँ दूसरे शब्दों में यथार्थ और 
आदर्श की तुलना की गई है, यथार्थ आदशे का विरोधी नहीं पूरक है, वहू केवल 
आनन्द का साधक है, जब कि आदर पूर्णतर चैतन्य का । 
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नआइणा6', (068) ज्ञात 8६22४ छगॉए ग86 7, पशा, | 38 गाली 85 || 
लक मी पड ठिाय, इ8७०णएच्१च। फुआ'ए2ए७707॥ 5 08#9श5९0 ज्ांशी 70 
छाए ग8 इर्शशाथाए2& फ्याय्रोगउ, 078 ए&920०6४ ६8 फ़ग्रर्त--क्ां४705 88 


काध्य-भाषा और का््येतर-भाषा १०६ 


ए4्जीपव फ़लाएशफुणा बा0 क्र प87 985708 ॥#धििता$ ६0० 490748807 
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पाद विष्यणी-.-१२ (क) 


तुलनीय --मम्मट : काव्यप्रकाश, तृतीय उल्लास, का० २१-२२ । 
बक्‍्तृवोद्धव्यकाकूना चाक्यवच्यान्यसन्तिधे: । 
प्रस्तावदेशकालादेवें शिष्चात्‌ प्रतिभाजुषास्‌ । 
यो5्थस्यान्याथंश्रीहेतुव्यापारों व्यक्तिरेश त्ञ॥ 
सामान्य शव्दार्थ और काव्यार्थ के निरन्तर अभ्यास से विशिष्ट संस्कार रूपी 
प्रतिभा वाले लोक जो वक्‍ता, सम्बोध्य, काकू, दूसरे वाक्य या वाच्य की सन्निधि, 
प्रसंग, देश और काल आदि के सहारे कही गयी वात के समग्र सन्दर्भों कीं विशेषता 
की ध्यान में रखते हुए सतही अर्थ से अलग एक गहरे अर्थ की प्रतीति कर लेते हैं, 
वह व्यंजना-व्यापार हु हैं। 


पाद विध्यणी--१ ४२ (ख़) 


जाजे ए कार्बर : एस्थेटिक्स एण्ड दि प्रब्लस्स आफ मौनिछ , पृष्ठ ६८। 
काव्य में सन्दर्भ का दबाघ एक ऐसे महत्त्व का विषय है कि उसकी उपेक्षा 
नहीं की जा सकती । 
पा ए०्छाएए 8 ए985595४8 04 एज 8 8 लिएएा' फरवीए) 0७४70 
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पाद टिप्पणी---१३ 


देखिए --- एल ० डोलोजेल : स्टेथिस्टिकल थ्योरी आफ पोयटिक लेग्वेज़ (ग्राग 
स्टडीज़ इन मेथमेटिकल लिबिस्टिक्स खण्ड २, पृष्ठ १०१) 
मैं काव्य अवतरण के सांख्यिकीय विश्लेषण के एक दूसरे तरीके की रूपरेखा 
प्रस्तुत करना चाहूँगा, ऐसा रास्ता जो भाषरीति के विविध लक्षणों के और 
ज्यादा विभिन्‍न प्रकार के सांख्यिकीय विशेषताओं का सन्तिवेश और परोक्षण करे। 
फिलहाल मैं दो अतिरिक्त विशेषताओं के अध्ययन का सुझाव दूंगा । 
मूल ग्रन्थ मे संक्षिप्त अनुवाद दिया गया है । 
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११० रीतिविज्ञान 
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पाद एिप्पणी---१४ 


रोमन थाकोब्सन : लिग्विस्टिक्स एण्ड पोयटिक्स (स्टाइल इन लेंग्वेज़, 

पृष्ठ ३५८) 

काव्य-व्यापार चयन की धुरी रेखा से भाषा के दो तत्त्वों के जोड़ बिठाने के 
सिद्धान्त का संश्लेष्ट की धुरी पर प्रतिक्षिप्त करना है। काव्य में उसी कड़ी का एक 
अक्षर उसी कड़ी के दूसरे अक्षर से समीक्षत होता है, एक बलाघात दूसरे बलाघात 
से उसी प्रकार, एक बलाघातहीन शब्द दूसरे बलाघातहीन शब्द से, छन्द की दीघ् 
मात्रा लघुसात्ा से, लघु लघु से, शब्द का सीमान्त दुसरे शब्द के सीमान्त से या 

शन्य सीसान्त से और वाक्य-विराम अ-विराम से समीकृत होता है। 
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काव्य-भाषा और काव्येतर-भाषा १११ 


800 8000 शांति ६07; फ074-00प्रा097ए &47द्षं5 क्जप-केशाएरव॥एए, 70 
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पाद टिप्वणी--१५ 
गठर मूलर : भार्फालाजिकल पोसटिक्स (पत्नव्यवहार में प्राप्त ) । 


पाद टिप्यणी---१६ 


तुलनीय---मंकहैसण्ड : पोखटिक्स सिन्टेवस (पोयटिक्स, पृष्ठ ४८रे ) | 

बाक्य-विन्यास तभी काव्यात्मक कृहा जाता है जब कि एक सम्बद्ध उक्ति- 
खण्ड के व्याकरणिक दृष्टि से समान घटक संयोजन या परावत्तेंत के द्वारा एक 
दूसरे के सम्मुख लाये जायें या फिर संलक्ष्य रूप में एक के ऊपर एक राशि के रूप 
में प्रस्तुत किये जाये । 

5ए/9४ 8 90270, एशीशा ट्राइ।शात्वा।एओं हपुर्धाएयालत 0णाईइपर6॥8 
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पाद टिप्पणी---१७ 
मार्शल मेक्‍्लूहत : दि शुटनवर्ग मेलेक्सी, पृष्ठ ३१ | 
नये विद्युत-तन्तीय अंतरवलम्विता ने विश्व को एक बड़े गाँव के रूप में नव- 


सजित कर दिया है । 


जुग्नह गरहफ ढॉटएजा0 2960680क्‍60026209/88 ६76 :070 ॥॥ 76 
॥70488 ए 8 209व४ शा[898. 


सादश्य-विधान 


पाद टिप्पणी---१ (कर) 


तुलनीय -झानम्दकुमार स्वामी : दि टरंसफारधेशन आफ नेचर इन पारटे 
पृष्ठ २३ । 
सादुश्य प्रायः इस माने में ग़लत समझा गया है कि प्राय: उसे दो आभासित 
प्रतीतियों से सम्बद्ध माना जाता है, एक तो कलाकृति की आभातसित प्रतीति, दुसरे 
उसके प्रतिमात की । वस्तृत: सादृश्य कलाकति में निहित स्वयंपूर्ण उसकी निजी 
विशेषता है और यह कलाकृति के ही मानसिक और ऐन्द्रिय घटकों की संवादिता 
है। यह संवादिता ठीक उसी प्रकार की है जिस प्रकार की संवादिता हम नाटक 
मे नट और जनुकाये में पाते हैं, पर विशेष वात सादृश्य के सम्बन्ध में यह है कि 
उपमान और कलागत उपभेय दोनों की स्वत्त् सत्ता है और दोनों के निर्धारंक 
कारण स्वतंत्र हैं, अपने अपने हित के लिए हैं और दोनों ही बाह्य दृष्टि से तुलतीय 
नहीं है, केवल टाइप के रूप में सदृश है । 
580759ए8, शंडएत 0077055900768॥006, 9858 ॥60ए2८76655 0868॥ 
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पाद टिप्पणो-- १ (ख) 


फिलिप ह्लीलराइट : भेटाफर एण्ड श्यिलिटी, पृष्ठ करे. 
तो सादृश्य गुणों के संग्रत्थन के रूप में आकल्पित विविधता से जुड़ी हुई 
वास्तविकता का शाल्बिक संगुम्फन हैं । 


सादृश्य-विधान ११३ 


के निजता का प्रस्यापन है, ऐसा प्रच्यापन जिसके द्वारा वास्तविक गुणों 
का संश्लेष एक चिजत्व घारण कर लेता है । 

सादृश्य-विधातन इस प्रकार की शब्द रचना है जिसके द्वारा अपने स्वरूप के 
बल पर यह किसी वस्तु की सत्ता को प्रमाणित करता है। यहाँ स्वरूप से हमारा 
तात्पये ऐसे परस्पर सम्बद्ध गुणों की व्यवस्था से हैं जिसमें अपने घटक तत्त्वों को 
एक ससरय समग्र इकाई में परिणत कर दिया गया है, यह समग्र इकाई ही सादश्य- 
विधान का विषय है। 

यह सोचना कि सादृश्य-विधान केबल एक प्रकार के होने की स्थिति या भिन्न 
प्रकार के होने की (स्थति को सूचित करता है, शायद इस तथ्य को ग्रलत समझने के 
कारण होता है कि सादृश्य विधान हमेशा अपनी विषयभूत सत्ता के गुणों की विवि- 
धता की ओर संकेत करता है, पर ऐसा सोचने वाले यह भूल जाते हैं कि विविधता 
का आन्तरिक अर्थ गुणों का भेद उतना नहीं है जितना कि गुणों की वहुरूपता और 
गुणों के अपरिसित सूक्ष्म व्यौरों की वह सर्वेव्यापकता है, जो हमेशा सादश्य-विधान 
के माध्यम से संश्लेष के लिए सुलभ हों । 

3 ग्रा्भणीक 48 ०0,--६ णिपफपद्तणा गा अतठात ती एरीए 7वथाए 
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दाद विष्पणी---२ 


तुलनीय--फ़िलिप द्वीलराइट : तदेव, पृष्ठ ३६-४० 
एक नियत समग्र कभी भी समग्र वहीं होता सत्य के लिए आदमी की सार 
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कप्नी भी सार्वजनिक सहमत्ति या निर्वाध परिच्छिन्तता से पूरी तरह से सन्तुष्ट नही 
हो सकती | आदमी के भीतर ज्ञान की अधिकतर पूर्णता के लिए बराबर एक इच्छा 
हैं एक तड़पन है ऐसे अ्रंण के लिए, जो पूर्वप्रयुक्त था निश्चित रूप में परिभाषित 
शब्दीं से परे हैं। इसीलिए भाषा के किसी भी बधी एक या अनेक व्यवस्थाओ में 
कितनी भी व्यापक और भौलिक बे क्‍यों त हों, यह आकांक्षा बराबर वनी रहेगी 
कि खली भाषः के स्नोतों की नई खोज की जाय और उनका विकास किया जाय, 
जब तक कि मानव कल्पना जीवन्त है । 

४ तेदीए।।[£& ज्राए!6 78 ॥8ए४९८ 76 जाएं, े॑क्षा॥ गणी छिपा 
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पाव विष्पणी-- ३ 


देखिए-- फिलिप ह्लीलराइट : तदेव, पृष्ठ ५२-५४ । 

तनाव और परिप्रेक्ष्यात्मक निर्जेता के जुड़वाँ पहलू समस्त काव्य-गुणों में प्रथम 
और सबसे सीधे-साथे गृण की मौलिक वास्तविकता की अभिव्यक्ति की उपलब्धि 
के लिए सबसे सीधे स्तर पर व्यापारशील होते हैं - ऐलेन वाट से इसी मौलिक 
वास्तविकता को वस्तुओं की तथता कहा है। अतः जिस रूप में वस्तुएँ देखी जाएं, 
उस रूप में उन वस्तुओं का वास्तविक दर्शन, यह मौलिक तथता शब्दों के द्वारा 
बहुत कठिताई से व्यक्त होती है, यह कठिताई लगभग उसी प्रकार की होती है, 
जैसे कि एक चित्चकार के सामने, जिसके डिब्बे में थोड़े से रंग हो, बह जिस रूप में 
प्रकृति को देख रहा हो, उसी रूप में चित्रित करना चाहता हो । 

पफ8 जरा 3596ए०5 णीशाहइता क्रात >श३ए०्टाएशडं 407शसतादव(५ 
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सादुष्य-विधाव ११५ 
पाद हिप्पणी--४--तदेव, पृष्ठ ५३ । 


गेराड हापक्रित्स द्वारा उद्धृत अंश 
१/00०चग१ए क5एशंतह 07 70909 55 (४28 ६0955 ॥६ 0००ए६ ०5. 


पाद टिप्परणी--५ 


तुलनीय--फिलिप हूँ वीलराइट : तदेच, पृष्ठ ५४ । 

जीवित भाषा का तवावयुकत स्वरूप किसी क्षण-विशेष में कवि के द्वारा देखने 
और कहने के लिए किसी निजी परिप्रेक्ष्य के चयन से कुछ अति रिक्त माना जाना 
चाहिए। भाषा जीवित हो तो कम-से-कम इस प्रकार की अपर्याप्तता तो रहेगी 
ही । 

उछ्ढ 833ए6 छक्ाइलआ' जी गाए विाएप्श2 26 70497 98 8077068777 7 
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ग्रपदी कष ॥648, एत४३ 4827896 45 979. 


पाद टिप्परणी---६ 


तुलनीय--फिलिप ह वीलराइट : तदेव, पृष्ठ ५४ ॥। 

ध्यान केन्द्रित करने के लिए केन्द्रीभूत विशेष, जिस पर पूरी दृष्टि का प्रकाश 
पड़ रहा है और ध्यान से छूटे हुए गणों, अथों और परिदृश्यों का धुँधला-सा आँख 
की कोर से झलकाया जाता हुआ सामान्य प्रभाव, इन दोनों के बीच कितना भी 
कोमल क्यों न हो, एक तनाव तो रहता ही है । 

वृपाशाह 8 83५४ 50778 शाएं०ए0, 0ए96एटा 6९६2९, 558(४2४९७ 
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पाद टिप्पणी---एछ 

तुलनीय--भा्टिन फॉँस : सिम्बल ऐण्ड भेटाफर इन हु यूमन एक्सपीरियेंस, 
पृष्ठ १८०१६ । 

प्रस्थापनात्मक प्रक्रिया के गत्यात्मक व्यापार में स्थितिशील अ्रतीकृवाद का 
कोई उपयोग नहीं है, स्थितिशील प्रतीक एक प्रकार से भाषा ओर सामान्य बुद्धि 
द्वारा स्वीकृत बीच के रास्ते का एक बचाव है, प्रतीक के आग्रह के कारण प्रस्था- 
पना का उद्देश्य जो भाषा में अस्विति लाता है कुछ निश्चित पढों में से एक में 
अवरुद्ध हो जाता है, एक प्रकार से पत्तीक की प्रस्थापना में मुख्य उ्दंइ्य बन जाता 
है इस प्रकार यह प्रतीक अपना जर्थवाही गौर अग्नगामी स्वरूप ख्रो देता है यौर 
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एक स्थिर अूर्त्तीकृत सत्ता में एक विधेयात्मक पद में अपने को विलीन कर देता 
है. वह अंशी न रहकर उसके प्रतिनिधिरूप अंश के रूप में प्रतिष्ठित हो जाता 
तक! 
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पद टिप्परपी---८ 

तुलनीय---म्रार्टिन फ्रॉस . तदेव, पृष्ठ १२०। 

भाषा की आत्मा शब्द में न स्हकर उसके व्यापार में बसती है, और इसलिए 
(जीती-जागती ) भाषा के शब्द तनाव कौ स्थिति में आने के लिए लाचार है, यह 
तनाव ही जड़ ता पर काबू पाता है और शब्दों की प्रतीकात्मक और केवल सतही 
अपर्याप्तता के परे एक अर्थ देता हैं। यह व्यापार ही सादृश्य-विधान है, सादृघ्य का 
काम हीं है शब्द के कडपन को अपकषे को, और परिसीमन को ध्वस्त करना । 

ुफ॥ड इड्ाया एा क्ोाश्ए32० 8 ता पी8 फा०0ए७ड, श0 था 8 क्0/0, 
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पाद टिप्पशी---९ 


तुलनीय---सार्टिन फॉस : तदेव, पृष्ठ ११६॥। 

भाषा जितनी ही पुरानी होती जाती है, उतना ही भाषा का प्रवाह चुकता 
जाता है, सादृश्य-विधान की प्रक्रिया भी बद्ध हो जाती है और उसके ऊपर तत्काल 
शब्द-बोघ के लिए अपनाये गये यान्त्रिक साधनों के रूप में शब्दों का एक ढाँचा 
खड़ा हो जाता हैं, जैसे कि वह जमाये गये इमारती पत्थरों का ढाँचा हो । हर भाषा 
पुरानी होने पर निश्चित रूप से पारिभाषिक शब्दों की ऐसी संरचना में अपने को 
विकसित कर लेती है कि कोई भी अपने विचार को सम्प्रेंषित करने के लिए उन 
शब्दों को (यान्त्धिक रूप में) जोड़ सकता है। 


सादृुश्य विधान ११७ 


एफ व्राणा6ठ 8 ल॥एशचए2 शा०एा5ड 034, धार प्राठा8 ॥2 75 ० 7 
80060॥ 48 08४2, (6 शाल4१॥008 79700655 898803/765 दा 5 5ए७- 
98769 99 2 ४एथी0एीए ती िश्ते छजणताए #ईणा65 छा एठात॑$ 25 8 
(€एछगभल्ता प्राह्यताब 0 तट ए्ाए088 एा #पव्वाशा। एराएंडाशंभा078 
प्ट"ए 8027097ए9, शए/०जा 000, जग [0 8 #8 पैटट्ी/९2, 32४९|७७ 70 
8 3एड6॥ 00 ७ब९-ए तेललीग78९ प्रणात5 ज़ांहि 8 00एजाधए शह्द्ांगरए, ४0 
पिया आए७06 7 एश। फर्षा. तीद्या। 0267 का छापा 0 ॥प्रतट8 पाएइश। 
प्रात€धा000':, 


पाद विप्पणी --पै ० 


तुलनीय--मा दिन फाँस : तदेव, पृष्ठ ६० | 

प्रतीकों को तोड़ते समय और उतके रूढ़ियत अर्थ को खण्ड करते समय अनु- 
सघित्सु प्रयतमान और अन्तर्दे्शी मंत्र का व्यापार सक्रिय हो जाता हैं और सत्य 
को उसका पूर्वेबत्‌ प्रमुख महत्त्व प्राप्त करा देता है। अरस्तू ने जब सादुश्य-विधान 
की शक्ति की बात कही है तो उनके ध्यान में यही व्यापार था । 

[08 7#कडाए0ए एल इज्राएता$ड शाएँ शीधाशाताश 6 र्डणाधफ 
प्धष्व079 6 (एणद्चगराए [॥#002४5 ता ३ध्दाताफ ३, आंग्ररए, 000०7 ०5४72 
70900 ॥96४ (8 ]640 कात॑ ॥6880765 8 एप छा 5 [१९त070विाा। 
प्रग)978708,. 75 जाय श्वे/ं४0]6 थंगाड 2. क्रोक्षी, ॥6 (48 06 
ग्राटशए507 शालाए्टए. 


पाद टिप्पणी-- ११ 

तुलनीय--मार्टिन फॉस : तदेच, पृष्ठ ६१॥ 

सत्य की यह ठीक पहचान थी कि यह मान गया कि सादुश-प्रतीति का जगत्‌ 
परिमाण, बहुत्व और सहृवत्तित्व से परे है। विकल्पों की अनेकता का अतिक्रमण 
करके सादुश्य-विधान की भूमि अखण्डनीय और सीधी एकता के साक्षात्कार करा 
देती हैं। 

[६ म्र88 06 परएशा जातदा४क्राकाएं ए 06 एफ ती3 (6 7608" 
॥070ए५ ए४४(० 48 8 78807 096ए0॥0 वुण्श्ा॥9७, एपताएतेट, 800 [0- 


एल6ाा९58, 6 शा्भ॑धशाणाएक्) छाक्ष४ ॥8008705 धी8 ए!क्षाए ध्ार्त 
763$268 & 7796 धधतव 770॥ए0806 प्राय, 


पाव टिप्पणी--१२ 


देखिए---राइडर क्रिश्चियतसेन : मिथ, श्ेटाफर एण्ड सिसिली (मसिथ--ए 
सिम्पोजियम, सम्पा० टी० ए० सिवेओक, पृष्ठ ६८) ! 

चाहे आदिम मानव ने नयी वस्तुओं से परिचित होने के लिए केवल सादृश्य- 
विधान का प्रयोग शुरू किया हो या चाहे कल्पित भयों से बचते के उपाय के रूप 


११८ रीविविज्ञात 


में भय के संभावित कारणों का स्पष्ट उल्लेख करने के लिए, इतना स्पष्ट है कि 
ज़्ब्दों के लिए यह आँखभिचौनी उसके जीवन में एक निश्चित उद्देश्य रखती थी। 
इसलिए मिथक और सादुश्य-विधान के बीच सम्बन्ध को सम्भावना नया आयाम 
ग्रहण करती है। 

0३87, (08॥0, 2६ 50708 887]7 #38296 ॥9॥ अ9/80 पर9॥92 ॥08६9- 
98078 तप झता68 [08. $0 द्वियातथ्वा$68 पष्याइथा। फतवा प्र९्फ़ा एा85, 
॥058 ४0 3५0०0 ्ञाणाइगरा हु ॥7998080 ठक्ा285 0ए ताक्रा।एणापार 09 गश्चा]6 
9046 एदड्राए।ह5 एई ४000, एोी$ ४8726 0प्र्रधए8 फॉव्रज़ाए ज्रातर 
भ्रण.08 438 8, जिाएलीओा गा कांड ॥6, 000 ता।29, ॥6 908४90।2 
00गारएी00 720७४फरछशटा गाए 00 फशायु॥आता 8०(प्रा४४ 38 गल्फ 
89[2050. 


पाद टिप्पणी--१ ३ 


देखिए---आनन्दकुमार स्वामी : दि ट्रांसफार्सेशन आफ नेचर इन श्रार्टं, 
पृष्ठ १०-११ । 

॥ जग दा़ल्वा एछाठ्यथाप गाद्धा ज़ह 80009 दाध्पुप्दोए 70 
8प790छाड शा 3800 27 7097656778 80 १0880' 9079, 9 फ070, 
वतेलका226' का 6 ए0एप्रांद्ा' (इशाधगशा94, ॥टाएहणा5) ४७86 एज (6 
ज्रठाए, ६3 75 एथ- ०९००० [0 एशाआ0]080 #€्द्वाधः 0 ॥6 72437. 0657/८, 
फ्राधला प्रशह वी, 80 ग्रांड्शा 908 068807980 88 8 0859[079 82975 (6 
शाता655 0 एशरईए. 2डएशांश08७, बाएं 8 एएांएग 060१९ए0970 रण प्रा 
डैंडशॉा, फैल छथा गये ६90 3890 7 [5 7663] [9 एाीह धशाव्ा]ालिा।क्षाएओं 
#क56 + (76 ॥॥घ6 (एज्भांप्रा!8 7॥9॥779॥5) 70 70 2[0[089706 (५९ (#8४ 
छः थाई प्रधांधा३3) 900 7 096:870॥, 


पाद टिप्परो---१४ 

देखिए--गेजों पेल्क : एनेलिसिस आफ दि कांसेप्ट प्राफ से ठाफर (पोयदिक्स, 
पृष्ठ ३३५) 

इससे यह स्पष्ट है कि सफेद तितलियों की बात ऊपर के उदाहरण में अर्थ की 
दृष्टि से किसी दुविधा का संकेत या दूसरे शब्दों में सादुश्य की पारदर्शी उभयकोटिता 
का संकेत नहीं करती, क्योंकि ऊपर वाले वाक्य के वक्‍ता की विवक्षा सफेद 
तितलियों के केवल शाब्दिक अर्थ की प्रतीति में ही सम्मिलित है।और यह 
विवक्षा--जों एक मनोव॑ज्ञातिक हेतु है, क्योंकि वहु उक्ति की रचना और | या 
उसकी व्याख्या की मानस प्रक्रिया से सम्बद्ध है--एक वक्‍त निरपेक्ष कारण बन 
जाती है, जब इसे तथाकथित पूर्वेसिद्ध संकेत का ग्रहण कराना होता है और तब 
यहू अर्थ-व्यापार का स्वरूप धारण कर लेती है ॥ 


सादश्य घिधघान ११६ 


( लेखकीय टिप्पणी---वहू विवक्षा वक्‍ता की तब न रहकर भाषा की हो 
जाती है!) 

2 हपं$ई 8095 ॥34 (6 &]ाठइ8ं0ता एप 5प्राष्िपा४ पा 6 
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8 अंक जी रु 


है. 


काव्य-भाषा का गठन और साभिप्राय 
विचलन 


पाद टिप्पशी---प्‌ 


एल डोलोजे ल : स्टैस्टिकल थ्यौरी ऑफ पोयटिक लेंग्वेज (प्राग स्टडीज़ इन 
मैथमे टिकल लिग्विस्टिक्स--२, पृष्ठ ६६ में उद्धृत | 

काव्य-भाषा का लक्षण ही है यन्त्बद्धता और पेशबन्दी के बीच में निरन्तर 
तनाव बना रहता । मुकारोब्स्की के अनुसार कोई भी काव्य अवतरण एक ऐसी 
गतिशील संरचना होता है जिसमें कुछ उपादान यन्त्रबद्ध लगते हैं और कुछ पेश- 
बन्दी पर आधारित | वस्तुत: प्रत्येक खण्ड समग्र अर्थ से सम्बद्ध होकर ही अपना 
मूल्य रखता है। मुकारोव्स्की को इसी को दूसरे शब्दों में निरल्तर नवीकृत किये 
जाते हुए प्रमाण और अप्रमाण रूप रागबोधक तत्त्वों के शाश्वत संश्लेष के रूप में 
काव्य-भाषा का वर्णन किया है! 

ए0७0० शाएप्र42९ 8 जात्वाबएंशायटत कैप 8 एजआएंशाां. ॥6ए9807 
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905 ण 2पॉाणाडशए220 खाते गिल्झाग्रा।तंलते लहाएदशाड, ९३९) लेक्षा!शां 
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क्षाण6ए0 +शाएं॥00029, 'शप०70५४४ए०, 8फ७च५5 87०णा: 8 "0०077 008 
ए्आा2ए980 थात छलएुगपदत!) उच्रात6गआंड णएी 6 छठगाद्षीटल्त €शांत07९ 
(04४ 5।॥ ४: 


पाद टिप्पणी---२---तदेव 


धपराटधा0एशएए टाह8 6 (0ए९॥ए एस इशाफ्रणांडा॥ 58 जश्वा) ९४श॥* 
6 एफ प्रा्ठणएएरशए जाध्ष्राणााउं50 70076, ज्रीशस्व5 7९0एं98580ए$87 
38 एाएह॥ 38 &॥ छ्जक्का।9)6 ० 8 काणाए्टीप शाणाशलं।एडज (एाएशाएट' 
90ए6शाटाओं, 


काव्य-भाषा का मठन और साभिप्राय विचलन १२१ 


पद टिप्पणो--३ 


मेक हेमेन्ड : पोयटिक सिन्‍्टेक्स (पोयटिक्स, पृष्ठ ४८६ ) देखिये पाद टिप्पणी 
१६, अध्याय-२ । 


पाद टिप्पणी ---ढं 


योसेफ्‌ वाचेक : दि लिग्विस्टिक स्कूल श्राफ प्राग, पृष्ठ १००। 

मुकारोब्स्की ने स्वयं पेशबन्दी की परिभाषा इस प्रकार की कि यहूं भाषा के 
उपादान-तंत्वों का इस प्रकार का आवतेन है कि जिससे सर्जनात्मक उद्देश्य पूरा 
होता हो। 

परए३0एश:ए ्रीमइशा प्र-छत0 (0 वंशीए6 गररशाणरगाकाह 38 था 
2&१४॥0०8ए ॥708086 320्रगद्रागणा छा 0६ 08070070679 0 /्ाशा 220. 
(04एं0० 70980685 (6 जिक्षाणी दाग (0८णिअबांफा 0ए तिडणांणा.) 


तू 


उपसहार 


पाद टिप्पणी---१ 

जोसेफीन माइल्‍स : दि कंटीन्थुटी आफ वि पोयटिक लेग्बेज, पृष्ठ ५२३ । 

६ ड़ प्रतत&7/4४80) 0ए 008 ॥470फ् क्षात॑ (णाएशा।'8८वं ]6 0 
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परशिविष्ट : २ 


काव्य-व्याख्या 


० 


न 2 5 


अफ्छेन फ कराग..+ - कि सन केयर 


जाय कक 


नि ॥ 


१. प्रलय को छाया 


प्रलय की छाया कविता संध्या के चित्र से प्रारम्भ होती है और इसी में कविता 

का अन्त होता है। इस संध्या के कई रूप सामने लाये जाते हैं, प्रारम्भ में ही शीर्षक 
के रूप में धूसर क्षितिज की संध्या का उल्लेख है। इसके बाद रागमयी संध्या 
आती है जिसमें रूप्गावता कमलावती के मदिर रूप का समस्पूर्ण बेभव रंजित है 
और इस संध्या की परिसमाप्ति अच्तरिक्ष की अरुणिमा को पीने वाले दिगन्तव्यापी 
सगीत में होती है। पुन: इस संध्या के साथ आते वाली श्यामा सृष्टि युवती वाली 
अनुराग की संध्या हैं। इसके बाद पश्मिनी की आहुति की भयावह दंध्या है, फिर बह 
विभ्व विलासिनी संध्या है, जिसमें कमलावती सुल्तान को अपने रूप में बाँधना 
चाहती है और स्वयं सुवर्ण पिजरे में बँध जाती है; फिर एक उदास संध्या आती है, 
जब उसका शैशव अनुचर मानिक आता है, पर मानिक का प्रबोधन व्यर्थ चला जाता 
है और भारतेश्वरी का पद लेने की लालसा एक अपमान की सध्या में बदल जाती 
ता 

जब क्ृष्णागुरु वतिका 

जल चुकी स्वर्णपात्र के ही अभिमान में 

एक धमरेखा मात्त थी । 
की तरह सारा अहंकार जलकर धमिल हो जाता है। इसके बाद एक रकक्‍्तमयी संध्या 
आती है, जब मानिक अपने स्वामी का प्रतिशोध लेता है और दिल्‍ली का राजमुकुंट 
गिर जाता है और इस संध्या का पर्यव्तान एक गहरी ग्लानि की संध्या में होता 
है जब--- 

ले चली बहाती हुई अन्ध के अतल मे 

वेगभरी वासना 

अन्तक शरभ के 

काले-काले पंख ढकते हैं अन्धतम से 

पुण्य ज्योतिहीन कलुपित सौन्दर्य का 

गिरता नक्षत्र नीचे कालिमा की धारान्सा । 
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और कभमलावती के रूपवैभव की रामाकुलता प्रलय की छाया में परिवर्तित हो 
जाती है। इस प्रकार संध्या इस कविता की संरचना में केन्द्रभूत अभिप्राय के रूप में 
प्रस्तुत की गयी है, जिसके माध्यम से उसके अरुणिम और तिमिराच्छन्न दोनों पक्षों 
का ठीक-ठीक प्रतिबिम्बन कराया जा सके | एक तरह से संध्या के रंगों की विविधता 
का विनियोग कविता की रंगीत रूमानियत और गहरे विषाद को एक बिन्दु पर 
लाने के लिए किया गया है, इसीलिए बल संध्या के दूसरे पक्ष पर अधिक है, जोकि 
प्रलय की छाया का भयावह अन्धकार एकदम सामसे प्रस्तुत कर देता है और 
जिसमें सभी रंगीनियाँ डूब जाती हैं ।इप्तीलिए पहली दो पंक्तियों में उस छाया का 
नाम न लेते हुए भी रंगीनी के अभाव का आभास दे दिया गया है--- 

थके हुए दिन के निराशाभरे जीवन की 

संध्या है आज भी तो धूसर क्षितिज में । 
इन पंक्तियों में 'धूसर” शब्द के प्रथीग से रंगों को धूमिलता का आभास कराया 
गया है और एकदम नाटकीय ढंग से इसके प्रतिलोम रूप का चित्र उपस्थित किया 
गया है -- 

और उस दिन तो 

निर्जेन जलधि-बेला रागपमगशणी संध्या से 

सीखती थी सौरभ से भरी रंगरलियाँ। 
इस संध्या के समग्र रूप से ऐन्द्रियता का बोध रंग, भन्ध, स्पर्श, रस और इस सबको 
अपने में समेटने बाली मादकता' के विभिन्‍न चित्रों द्वारा कराया गया है । इस संध्या 
के वर्णन का प्रारम्भ बंशीरव से होता है और अन्च संध्या-संगीत में होता है, 
जिससे इस पूरी संध्या को गूंज पूरी कविता के संदर्भ में अधिकाधिक तीखी हो 
सके । यहाँ उल्लेखनीय है कि इस संध्या के वर्णन के लिए मुख्य रूप से उत्प्रेक्षा का 
विधान किया गया है। उ्प्रेक्षा के विनियोग की सार्थंकता यह है कि इस संध्या मे 
रूप से आत्मसंमोहन का भाव तो है और उस आपत्मसंमोहन में अपने को कल्पना 
में खो देने का भी भाव है, किन्तु अभी द तो यथाथे का अनुभव है, और न प्रीति 
की पहचान, इसी लिए उल्लेक्षा के द्वारा एक अद्वितीय राग-जगत्‌ की सृष्टि करायी 
गयी है, जिससे कठोर यथार्थ की पहुचान होने पर यह सृष्टि एक अद्वितीय रूप की 
विफलता की करुण पृष्ठभूमि बन सके | 

जिस तरह अनन्त विस्तारवाली प्रकृति एक छोटे से दायरे की ओर आत्म- 

समोहन के कारण खिंची दिखायी गयी है, उसी तरह जब कहानी का करुण अन्त 
होता है, वही अबाध विस्तार वाली प्रकृति रूप के मोह को लील जाने वाली सर्वे- 
मासिती प्रलय की छाया के रूप में परिवर्तित हो जाती है। इसलिए निर्जन जलधि- 
बेला की रगरलियाँ सीखने से एक ऐसा संकेत मिलता है कि जो तट्स्थ है, जो शन्य 
है जो असीम है ओर जो गहन है- बहू भी-किसी एक क्षण रामाकुस हो सकता है 
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या जो रागाकुल अभी नहीं हुआ है, बह व्यक्तित्व अपने राय में उस असीम शून्य और 
तटस्थ विस्तार को भी आकुल देखने की आत्मवंचना का शिकार हो सकता है। 
कंदाचित्‌ इसी लिए कमलावती की स्मृति में उसके बाद समुद्र के भीतर से, दूर से 
आनेवाला वंशी-रव गूंजता है यह जतलाएने के लिए कि समुद्र के अन्तस का केन्द्र 
छोटी-छोटी बातों में गूँजने वाले बंशी-रव के माध्यम से कमलावती की ओर हाथ 
बढ़ा रहा है, इसके बाद उत्प्रेक्षाओं की कड़ी शुरू होती है ! पहली उत्प्रेक्षा है-- 

मेरे उस योवत के मालती-सुक्कुल में 

रन्ध् खोजतीं थीं रजनी की नीली किरण 

उसे उकसाने को हंँसाने को । 
यह उल्लेखनीय है कि अभी साक्षात्‌ रूप में कमलावती नहीं आयी है, आया है 
कमलावती के यौवन का मालती मुकुल, जो इतना नीरन्ध्र है कि रजनी की नीली 
किरणों को भी रन्क्रा खोजने की आवश्यकता प्रतीत होती है। और वे किरणें उस 
मुकुल में गुदगुदी पैदा करते के लिए उसे गृदगुदाकर विकसित करने के लिए ही रन्ध्र 
खोजती हैं, अवकाश दूंढुती है कि इस अन्तर्गंठित सौन्दर्य का उद्‌ भेद किया जा सके 
यहाँ यह भी उल्लेखतीय है कि चाहे जलधि-वेला हो, चाहे धीवरों की नावें हों, चाहे 
रजनी की नीली किरणें हों, इन सब में एक आकर्षण है तो विनाश की नीलिमा 
का किसी-त-किसी रूप में पूर्वाभास भी, इसीलिए इनका सम्पुडिजित प्रभाव यह 
होता है कि --- 

पागल हुई मैं अपनी ही मृद्धगन्ध से 

कस्तुरी मृग जैसी । 
यहीं पर कमलावती के 'मैं का अवतरण पहली बार कविता में सीधे होता है। कस्तूरी 
मुग अपनी गन्ध के कारण ही भटकाव का शिकार होता है और भटकाव का शिकार 
होते पर आखेट का शिकार भी । यहाँ पर “मैं! अपनी मृदुगन्ध से पागल होता हैं, 
उसके पीछे पृष्ठभूमि है निर्जंत जलधि-बेल!, वंशीरव और गुदंगुदाने वाली वीली 
किरणों की । इसीलिए इन दोनों पंक्तियों मे उत्प्रेक्षा नहीं है, केवल उपमा है, वयो- 
कि पहले आने बाली और बाद में आने वाली पंक्तियों में कल्पना की प्रधानता 
है, कित्तु इन दोनों के बीच में आते वाली पंक्तियों में रूपगनविता कलावती के 
विनाशोन्मृख कस्तूरी मृूग से समीकरण का ज्ञान बहुत ही यथार्थ है, इसके 
बाद पुनः उत्प्रेक्षा की कड़ियाँ प्रारम्भ हो जाती हैं और शब्द, रूप, गन्ध से नीचे 
उत्तर कर रस और स्पर्श के ऐन्द्रियवोध जाग उठते हैं--- 

पश्चिम जलधि में 

मेरी लदरीली नीली अलकावली समान 

लहरें उठती थीं मानो चूमते को मुझको 

और सॉँस लेता था समीर मुझे छू कर | 
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इन दोनों पंक्षितयों में भी उपमा-गर्भ उत्प्रेक्षा के द्वारा एक ओर लहरों को अलको 
की अपेक्षा कम प्रसिद्ध प्रमाण रूप में स्वीकार करते हुए गव॑ को अतिशय व्यंजित 
किया गया है, दूसरी ओर लहरों के उठने के पीछे घूमने की आकांक्षा की उत्प्रेक्षा के 
द्वारा अनन्त महासागर के हृदय में उद्देलन पैदा करने बाली रसास्वाद की आकाक्षा 
व्यक्त की गयी है, रस का सागर होते हुए भी समृद्र कितना विरस है कि वह इस 
छोटे से व्यक्तित्व में केन्द्रित रस के लिए लालायित है, इसी प्रकार समीर जो (दूसरो 
को भली-भाँति प्रेरित करने वाला हो) कमलावती को छूने के लिए ऐसा आकुल 
हो जाता है कि छकर ही वह साँस लेता है अर्थात्‌ बिना छुए उसे चैन नहीं मिलती, 
दूसरों को चलाने वाला भी और जड़ को हिलाने वाला भी समीर जब रूपसी के 
स्पर्श को पाने के लिए विचलित हो जाय तो उस कल्पना से बढ़कर रूप-गर्ब की 
और कौन कल्पना हो सकती है ! 
रूप के इस आत्मोन्मुख गर्व के परिणामस्वरूप एक विभाजनरेखा आती है 

जब बालसुलभ चपलता अचानक दूर हो जाती है और यौवन का अलस भाव एका- 
एक भारी हो उठता है, इसीलिए अगली चार पंक्तियाँ - 

नृत्यशीला शैशव की स्फूर्तियाँ 

दोड़कर दूर जा खड़ी हो हँसने लगीं : 

भेरे तो 

चरण हुए थे विजड़ित मधु-भार से । 
आमने-सामने दो चित्र उपस्थित करती हैं। पहला है--नृत्यशीला शैशव की 
स्फूरतियों का और दूसरा है मेरे चरण का यहाँ यह ध्यान देने थोग्य है कि स्फ्तियाँ 
ही बालिका के रूप में टूर छिटककर हँसने वाले चेतन-कर्त्ता के रूप में अंकित की 
जाती हैं और उनके जोड़ में प्रत्याशित रूप से आमने वाला यौवन का अलस गम्भीर 
भाव न आकर चरण आते हैं। यह इसलिए कि जिनके चरण नहीं है, उत्तको दौडते 
के लिए पेर देकर और जो दौड़ने वाला पैर था उसको गति की जड़ता देकर आमने- 
सामने रखने में कारणभूत यीवन का बोध और अधिक महत्त्वपूर्ण हो जाता है अर्थात्‌ 
दूसरे शब्दों में बालसुलभ चपलता के साथ अपना तादात्म्य स्थापित करने कमला- 
बती अपने को समर्थ नहीं पाती, क्योंकि एकाएक मधु (जिसमें वसन्‍्त, मदिरा, 
मकरन्द, माधुये, इन सभी की प्रतीति कराने की क्षमता है साक्षात्‌ था प्रतीक- 
विधान हारा) के भार से चपलता घोषित करने वाले अवयव बिजड़ित हो जाते है | 
आगेवाली पंक्तियों में इसीलिए जहाँ एक उच्छलता थीं वहाँ एक स्थिर सौन्दय्ये, 
बोध की प्रतीति स्थान ले लेती है--- 

हँसती अनंग-बालिकार्ें अन्तरिक्ष में 

मेरी उस क्रीड़ा के मधु अभिषेक में 

नतशिर देख मुझे । 
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कंमनीयता थी जो समस्त गृजरात की 

हुई एकत्न इस मेरी अंगलतिका में 

पलकें मदिर भार से थीं झूकी पड़ती । 

मत्दत की शत-शत दिव्य कुसुम-कुन्तला 

अप्सरा मानो वे सुगन्ध की पुतलियाँ 

आ आकर चूम रहीं अरुण अधर मेरा 

जिसमें स्वर्ण ही मुस्कान खिल पडसी । 

नृपुरों की झनकार घुली-मिली जाती थी 

चरण-अलक्तक की लाली से 

जैसे अम्तरिक्ष की अरुणिमा 

पी रही दिगन्तव्यापी संध्या-संग्रीत को | 
संमीहन की प्रक्रिया प्रारम्भ होने पर आत्मतृष्ति की स्वष्तिल अवस्था का आवबि- 
भ्राव होता है, जिसमें एक ओर तो एक नये वसन्‍्त के अभिषेक में अप्ययाओों का 
उल्लास व्यक्त होता है, दूसरी ओर उस अभिषेक को स्वीकार करने की विनम्र 
लज्जा[, एक ओर समस्त गुजरात की कमनीयता की व्यापकता है, दूसरी ओर एक 
अंगलतिका; एकओर युयन्ध की पूतलियों जैसी अप्सरायें हैं और दूसरी ओर 
उतके ससस्‍्पशे से बरबस मुसकाने वाला अरुण अधर; एक ओर नृपुरों की झतकार 
से घुली हुई चरण-अलक्तक की बाली है, दूसरी ओर अन्तरिक्ष की अरूणिमर 
को पीने पाला दिगमन्तव्यापी संध्या-संगीत । इन सभी जोड़ों के द्वारा यह द्योतित 
कराना लक्ष्य प्रतीत होता है कि विश्व-भर का निखिल सौन्दर्य एक स्थिर केन्धविन्दू 
से, चाहे दूर से, चाहे पास से, चाहे कल्पना में, चाहे यथार्थ में ही सादृश्य-भाव से जुड़ा 
हुआ हैं। अपने सौन्दर्य को इस प्रकार निखिल सुष्टि के गतिशील सौन्दर्य के केस्द्र 
में पाकर जो अनुभव होता है, वह जितता ही मादक होता हैं, उतना ही आप्यायित 
करने वाला भी, चाहे यह अनुभव केवल स्वप्न-सदृश अत्यन्त क्षेणभंगुर और 
अयथथार्थ ही क्यों न हो-- 

कितनी मादकता थी ? 

लेते लगी झपकी मैं 

सुख रजनी की विश्वम्भ-कथा सुनती; 

जिसमें थी आशा 

अभिलाषा से भरी थी जो 

कामना के कसनीय मृदुल प्रमोद में 

जीवन सुरा की वह पहली ही प्याली थी । 
इस सात पंक्तियों में उसी परितृष्ति और स्वस्विल मादकता का वर्णन है। इस पूरे 
खण्ड को जब हम पूरी संरचना के संदर्भ में देखने की कोशिश करते हैं तो लगता 
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है, कितना निस्सार था यह गरव, कितनी अयथार्थ थी सुख की यह कल्पना ओर पूरी 
कविता के ऊपर छाथी हुई प्रलय की छाया में रंगीनी का नशा एक करुण भाववोध 
की ही सृष्टि करने लगता है। इस स्वप्न से भी दुःखद स्थिति उस जागरण की है, 
जव उस रूप को गुर्जर-महीप के प्रेम का सौभाग्य प्राप्त होता है, क्योंकि नशा तो 
आत्मलीन था और इसीलिए उसका सूख काल्पतिक था, किस्तु रूप का गये यथार्थ 
रूप में सफल होता है जबकि गर्ज -महीप उसके याचक बनते हैं। उसके पूर्व की सध्या 
यौवन-बोध जगाकर नशे में सुला चुकी है, इतने में ही संध्या का एक नव जागरण 
सोभाग्य की प्राप्ति के रूप में उपस्थित होता है और यह संध्या जिस भोग की मधु- 
थामिनी के प्रवेश-द्वार के रूप में उपस्थित होती है, उसकी स्मृति और दंश मारते 
वाली है, इसलिए ही अत्यन्त संक्षेप में तीन्न प्रभाव डालने के लिए इस जागरण का 
चित्र बहुत सीधी भाषा में अंकित किया गया है--- 

आँखें खुलीं ; 

देखा मैंने चरणों में लोटती थी 

विश्व की विभव-राशत्ि 

और थे प्रणत वहीं गुज॑र-महीप भी 

वह एक संध्या थी । 
इसके अनन्तर उस मधुयामिती का चित्न आता है, जिसमें रूपगविता कमलावती 
के सौभाग्यगविता के रूप भे रूपान्तरित होते का क्रम अंकित किया गया है, जहाँ 
रूपगविता के चित्न में केन्द्र बिन्दु के रूप में कमलावती का रूप-वैभव था, वहाँ 
सोभाग्यगरविता के चित्त में सारी प्रकृतिसौन्दर्य कों धारा विकीर्ण दिखलायथी गयी 
है, यह इसलिए कि कमलावती के सौभाग्य से सभी एक साथ कृतकृत्य हो उठते है, 
मानों एक केन्द्र से सौन्दर्य के अखिल आनन्‍्त्य में अनेक केन्द्र बन जाते हैं, ये सभी 
केन्द्र कृतज्ञता ज्ञापित करने के लिए उस एक केन्द्र की ओर झाँकते हैं--- 

एथामा सृष्टि युवती थी 

तारक-खचित नीलपट-परिधान था 

अखिल अनन्त में 

चमक रहीं थीं लालसा की दीप्त मणियाँ 

ज्योतिमयी हासमयी विकल विलासमयी । 

बहती थी धीरे-धीरे सरिता 

उस मधुयामिनी में 

मदकल मलय पवन ले ले फलों से 

मधुर मरन्दबिन्दू उसमें मिलाता था ! 

साँदनी के अंचल में 

हरा-भ रा पुलिन अलस नींद ले रहा। 
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सृष्टि के रहस्य-सी परखने को मुझको 

तारिकायें झाँकती थी । 

शत-शत दलों की 

मुद्रित मधुर मन्ध भीनी-भीनी रोम में 

बहाती लावण्यधारा। 

स्मर-शशि-किरणें, 

स्पर्श करतीं थीं इस' चन्द्रकान्त मणि को 

स्तिग्धता सिकलती थी जिस मेरे अग पर ! 

अनुरागपूर्ण था हृदय उपहार में 

गुजरेश पाँवड़े बिछाते रहे पलकों के, 

तिरते थे--- 

मेरी अँगड़ाइयों की लहरों में 

पीते मकरन्द थे--- 

मेरे इस अधखिले आनस-सरोज का 

कितता सोहाग या, कैसा अनुराग था ? 

खिली स्वर्ण-मल्लिका की सुरभित वल्लरी-सी 

गृज्जर के थाले में मरन्दवर्षा करती मै 
इस अंश में रात का तादात्म्य नयी षोड़शी सृष्टि के साथ, (श्यामा षोड़शी सुन्दरी ) 
के साथ किया गया है और इस रात के नील पढठ में जड़े हुए तारकों के साथ ज्योति 
हाखस और वविकल विलास वाली लालसाओं की दीप्ति का तादात्म्य किया गया है ! 
इस रात को और मधुमय बनाने के लिए मलय पवन सक्रिय था ! समुद्र का रेतीला 
तट भी चाँदनी के अजचल से एकाएक हरा-भरा होकर अलसाया सो रहा था | पूरा 
वर्णन निखिल सृष्टि के सौभाग्य से आप्लाबित होने की लूचना देता है। इसके अनस्तर 
तारिकाओं के माध्यम से लालसा के अनन्तकेन्द्र इस भाव से कमलाबवती को देख रहे 
है, जेंसे कि इस अद्भूत नये रूप में सृष्टि के आविर्भाव के केन्द्र रूप में कमलावती 
के सौभाग्य का नया उदय ही है और कमलावती को देखने के लिए सभी आकुल हैँ। 
इस प्रकार पूरी सृष्टि का सौभाग्य, दीप्ति और माधुयय जिस केन्द्र से विकीर्ण हुए 
थे, उसी केन्द्र में पुन: आ समाते हैं; इसी को व्यज्जित करने के लिए सौ-स्तो शतदल 
कमलों की कोश में छिपी हुई मधुर गन्ध रोम-रोम में मिलकर नयी लावण्यधार 
बहाने लगती है और कामरूपी चन्द्रमा की किरणें कमलावतीरूपी चन्द्रकान्त मणि 
को छकर रस प्लाधित करने लगती हैं, गुरजर-पति अनुरागपूर्ण हृदय की भेंट लिए 
पलकों के पावड़ बिछाते हैं और अंगड़ाइयों की लहूरो में तिरते हैं। हृदय देकर 
ही गुर्जरेश दर्शन के अधिकारी बनते हैं और वे शरीर की विविध भंगिमाओं के 
दर्शन के अनन्तर अधखिले आनन-सरोज के मकरन्द के अधिकारी होते हैँ। इस 
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पूरे चित्र में मकरन्द या मरन्द तीन बार आते हैं, मकरन्द सौन्दर्य के सार का प्रतीक 
हैं और उसी के उत्कये पर बल देने के लिए इसकी तीन बार आवृत्ति होती हैँ, एक 
बार अखिल सुष्टि के संदर्भ में, दूसरी बार मूजरेश के संदर्भ मे, तीसरो बार पुत्त: पूरे 
गुजरात के संदर्भ में, इस पुनरावतंन के द्वारा कमलावंती एक ओर प्रकृति से, दूसरी 
ओर राजा से और तीसरी ओर अपने प्रदेश से जुड़कर तीनों की प्रीति का केन्द्र 
दिखलायी जाती है, इस उत्कर्ष बनी विन्दु के बाद एक आकस्मिक मोड़ आता है, 
कमलावती के कानों तक चित्तौड़ की प्मिनी के जोहर की गाथा पहुँचती है । 
इस मरन्द-वर्षा के बाद एक आकस्मिक मोड़ आता है, जिसमें एकाएक नील 

मेघ माला-सी नियति-न्टी तड़ित-विलास-सी अपनी भौंहें नचाती है । इस परिबर्तेन 
को धूमिल करने के लिए कवि ने दो पंक्तियों के अन्त मे तीन-तीन दीघ भात्नाएँ एक 
सातत्य में रखक'र एक मोड़ की सूचना दी है और इसके बाद पञ्मिनी की आहुति 
को गाथा एक नथी चुनौती के रूप में आती है। इसके पूर्व गुजरात दिल्‍ली के 
अधीन था। कमलावती के मन में अपने राज्य को स्वाधीन करने का और पदञ्चिती 
की प्रतिस्पर्धा में अपने रूप का वीररसोचित उपयोग करने के लिए एक संकल्प 
आकार लेता है ओर इस पूरे अश में छः बार आग और जलने से सम्बद्ध शब्द दुह- 
राये गये हैं--- 

और परिवर्तन बह 

क्षितिज को आन्दोलित करती हुई 

क्षितिज नील-मेघ-माला-सी 

नियति-नटी थी आई सहसा गगन में 

तड़ित-विलास-सी नचाती भौहें अपनी ! 

पावक सरोवर में अवभूथ-स्तान था 

आत्मसम्मान-यज्ञ की बह पूर्णाहुति 

सुना--जिस दित पश्मिती का जल मरना 

सती के पवित्न आत्म-गौरव को पुण्य गाथा 

गूंज उठी भारत के कोने-कोने जिस दिन ; 

उन्नत हुआ था भाल 

महिला-महत््व का । 

दुप्त भेवाड़ के पवित्र बलिदान का 

अजित आलोक 

आँख खोलता था सब की । 

सोचने लगीं थीं कुलवधुएँ, कुमारिकाएँ 

जीवन का अपने भविष्य नये सिरे से 

उसी दिस 
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बींधने लगी थीं त्रिघमय परतसन्त्तता । 
देव-मंदिरों को मुक घण्टा-ध्वति 

व्यंग्य करती थी जब दीन संक्रेत से 

जाग उठी जीवन की लाजभरी निद्रा से 

मैं भी थी कमला 

रूप-रानी गूजरात की 

सोचती थी-- 

पद्चिती जली थी स्वयं किन्तु मैं जलाऊँगी--- 
बह दावानल ज्वालॉ--- 

जिसमें सुल्तान जले । 

देखे तो प्रतण्ड-रूप ज्वाला-सीं धधकती 
मुझको सजीव वह अपने विरुद्ध ! 


इस टूकड़े में पूर्व वर्त्ती खण्ड की शीतलता और मदिर अलसता आग के आलोक 
में एकदम तिरोहित हो जाती हैं और रूप के दो नथे चित्र सामने आते हैं--एक 
आहुति-रूप और एक स्वयं ज्वालाझूप | पश्चिनी को आहुति-रूप में देखकर अपने 
को ज्वाला-छप में देखने का अभिमात कितनी बड़ी करुण विडम्बना का सूचक है, 
वैसे ऊपर से बात की गयी है, बलिदान के अजित आलोक में आँख खुलने की, किन्तु 
आँख खुलकर भी नहीं खुलती है--यह ज्ञान पूरे घटनाक्रम के बाद होता हैं; बीच 
में अपनी कथा में इसी आत्म-गलानि के ऊपर टिप्पणी करते के लिए एक खण्ड जोड़ा 


जाता है--- 


आह कैसी वह ह्पर्द्धा थी ! 

स्पर्द्धा थी रूप की 

पद्मिनी की बाह्य रूप-रेखा चाहे तुच्छ थी, 
मेरे इस सच से ढले हुए शरीर के 
सनन्‍्मुख नगण्य थी । 

देखकर मुकुर, पवित्र चित्त पश्मचिनी का 
तुलना कर उससे, 

मैंने समझा था यही । 

वह अतिरणज्जित-सी तूलिका चिततेरी की 
फिर भी कुछ कम थी । 

किन्तु था हृदय कहाँ ? 

बसा दिव्य 

अपनी कमी थी इतरा चली हृदय की 
लघूता चली थी माय करने महत्त्व की ! 
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इस खण्ड के पूर्वाध में रूप की स्पर्दधा है, किन्तु जब पूरे सन्द्भ में हृदय की 

तुलना करते समय कमलावती को यह ज्ञान होता है कि उसकी सबसे बढ़ी कमी 
दिव्य हुदय का अभाव है। वह मानवीय दुबंलता से ही आकान्त है और इसीलिए 
उसका सब अभिमान अत्यन्त तुच्छ है--एक तरह से यह कमी का इतसराना है। 
इसके बाद के अंश में एक संक्षिप्त भैरव संगीत है, जिसको पूरे सन्द में देखा 
जाय तो उसे अभिनय ही कहना होगा, अभिनय ही की तरह वह अयथार्थ और 
सारहीन था। लड़ने का यह उत्साह एक क्षणिक उफान मात्र था, क्योंकि यह 
केवल नारी के ज्लिगुणात्मक सन्तिपात रूप नयतों के इंगित के कारण छुआ-- 
इसमें भीतर से धधकने वाली आग नहीं थी--- 

अभिनय आरम्भ हुआ--- 

अन्हिलवाड़ा में अवल-चक्र घमा फिर 

चिर अनुगंत सौन्दर्य के समादर में 

गुण्जरेश मेरे उन इंगितों में नाच उठे। 

नारी के तयत ! त्िगुणात्मक ये सन्निपात 

किसको प्रमत्त नही ऋरते ? 

धर्य किसका ये नहीं हरते ? 

वही अस्त्त भेरा था। 

एक झटके में आज 

गुजर स्वतंत्र सास लेता था सजीव ही । 

ऋ्रीध सुल्तान का दाध करने लगा 

दावानल बनकर 

हुरा-भरा कानन प्रफुल्ल गुजरात का । 

बालकों की करुण पुकारें ! और वृद्धों की 

आंतंवाणी, 

ऋन्‍न्दन रमंणियों का, 

भेरव-संगीत बना, ताण्डब नृत्य-सा 

होने लगा गुजर में । 

अट्टहास करती सजीव उल्लास से 

फाँद पडी मैं भी उस देश की विपत्ति में । 

वही कमला हूँ मैं ! 

देख चिर सज्िती रणाज्ुण में, रज़ में, 

मेरे वीर पति आह कितने प्रसन्न थे 

बाधा, विघ्न, आपदाएं, 

अपनी ही क्षुद्रता में टलत्ती-बिचलतीं । 


व जी 


अजकीी परंकऑनसारः 
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हँसते वे देख मुझे 

मैं भी स्मित करती । 
फिर एक छोटी-सी टिप्पणी है--दुर्भाग्य पर और वह पूरे अभिनय पर एक 
हरताल फेर देती है-- 

किन्तु शक्ति कितनी थी उस कृत्रिमता में ? 

संबल बचा ने जब कुछ भी स्वदेश में 

छोड़ना पड़ा ही उसे । 

निर्वासित हम दोनों खोजते शरण थे, 

किन्तु दुर्भाग्य पीछा करने में आगे था । 

सौभाग्य का उत्कर्ष मधुयासिती में और दुर्भाग्य का उत्कर्ष लू से झूलसाने वाली 

दूपहरी में | इस दुपहरी में ही गज्जरंश तलवारों से जूझते हुए लापता हो जाते हैं 
और कमलावती बन्दिनी हो जाती है। एक बार उसे सकेत मिलता है कि अब भी 
समग्र है, पश्चिती के मार्ग का अनुसरण करो; दुपहरी क्री चिलचिलाती हुई किरणों 
में पद्मचिती की प्रतिकृति न्यंग्य-हास करती हुई नज़र आती है, पर कमलाजती की 
करुण गाथा की पृष्ठभूमि है पद्मिती का अनादर। वहू केवल रूप के वल पर, जो 
पद्मिनी नहीं कर पाथी--वहू कर गृजरना चाहती है; अपने रूप के द्वारा दिल्ली 
शहर को जलाकर समाप्त कर देने का स्वप्न कितना बड़ा व्यंग्य है कमलाबती के 
जीवन का, इसी को नीचे की पंक्तियों में आब॒द्ध किया गया है--- 

वह दुपहरी थी 

ले से झुलसानेवाली; प्यास से जलाने वाली । 

थके सो रहे थे तरुछाया में हम दोनों 

तुर्कों का एक दल आया झझ्नावात-सा। 

मेरे गज्ज रेश ! 

आज किस मंँह से कहूँ ? 

सच्चे राजपूत थे, 

बह खडग-लीला खड़ी देखती रही मैं वहीं 

ग़त-प्रत्यागत में और प्रत्यावत॑न में 

टूर वे चले गये, 

और हुई बन्दी मैं 

वाह री नियति 

उस उज्ज्वल आकाश में 

पद्मिनी की प्रतिकृति-सी किरणों में बनकर 

व्यज़-हाम करती थी । 

एक क्षण भ्रम के भूलाये में डालकर 


कक सी दल ६. ५ 


जन, का 


ज्जैक््श्ण्छिलश एे फज>०े 


१३६ रीतिविन्ञान 


आज भी नचाता वही, 

आज सोचती हूँ, जैसे पत्मचिनी थी कहती-- 

“अनुकरणकर मेरा 

समझ सकी न मैं । 

पद्मिनी की भूल जो थी उसे समझाने को 

सिहनी-सी दुप्त मूति धारण कर 

सन्मुख सुल्तान के 

मारने की, मरने को--अटल प्रतिज्ञा हुई । 

उस अभिमान में 

मैंने कहा था--छाती ऊँची कर उनसे-- 

“ले चलो मैं गर्ज र की रानी हूँ, कमला हूँ, 

वाह री ! विचित्न मनोवृत्ति मेरी । 

कसा बह तेरा व्यंग्य परिहास-शील था ? 

उस आपदा में आया ध्यान निज रूप का । 

रूप यहू -- 

देखे तो तुरुकपति मेरा भी 

यह सौन्दये देखे, देखें यह मत्यु भी 

कितनी महान और कितनी अभृतपूर्व ! 

इसके बाद एक कृष्णा रजनी आती है और रूप की भभक जीवन की कामना 

के आगे समपित हो जाती है और सुल्तान के रंग-महल के स्वर्ण-पींजरे में यह रूप 
बन्दी हो जाता है। रूप का गय॑ खण्डित हो जाता है, उसे वित्तक का एक समाधान 
देने के लिए जीवन की अलभ्यता का चित्न उपस्थित किया जाता है। सारी प्रकृति 
जीवन की भिखारी दिखाई पड़ती है और इसी को समर्थन मिलता है दुप्त सुल्तान 
की अनुनथ भरी वाणी से-- 

देखता हूँ, भरना ही भारत की तारियों का 

एक गीत भार है । 

और यहीं से अपकर्थष की ढलान शुरू होती है। मारने का उत्साह गया, मरने 

का उत्साह गया; ग्लानिमय जीवन की लाचारी शुरू हुई, तब भी रूप बना रहा। 
नीचे दिए गये खण्ड में कई नाटकीय चढ़ाव-उतार है; प्रतिशोध, उपेक्षा, आँधी-से 
संकल्प, गर्ब निरुषायता, जीवन की लालसा, रुदन, मनुहार और विलास में बँधने 
की विवशता-- 

बन्दिनी मैं बंदी रही 

देखती थी दिल्‍ली कैसी विभव विलासिनी । 

यह ऐश्वयं की दुलारी, प्यारी करता की 
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एक छलना-सी, सजने लगी थी सन्ध्या में ! 
कृष्णा बहू आई फिर रजनी भी 

खोलकर ताराओं की बिरल दशन-पंक्ति 
अट्ट्हास करती थी दूर मानो व्योम में । 
जो सुन न पड़ा अपने ही कोलाहल में ! 
कभी सोचती थी प्रतिशोध लेना पति का 
कभी निज रूप सुन्दरता की अनुभूति 

क्षण भर चाहती जगाना मैं 

सुल्तान ही के उस निर्मम हृदय में, 

नारी मैं! 

कितनी अबला थी और प्रमदा थी रूप की ! 


साहस उमड़ता था वेग-पूर्ण ओघ-सा 
किन्तु हलकी थी मैं, 

तृण बह जाता जैसे 

वैसे में विचारों ही में तिरती-सी फिरती ; 
कैसी अवहेलना थी यह मेरी शत्रुता की 
इस मेरे रूप की । 

आज साक्षात्‌ होगा कितने महीनों पर 
लहरी-सदुश् उठती-सी गिरती-सी मैं 
अद्भुत ! चमत्कार !! दुग निज गरिमा में 
एक सौन्दर्य मयी वासना की आँधी-सी 
पहुंची समीप सुल्तान के । 

तातारी दासियों ने मुझको झुकाना चाहा 
मेरे ही घुटनों पर, 

किन्तु अविचल रही। 

मणि-मेखला में रही कठिन कृपाणी जो 
चमकी वह सहसा 

मेरे ही वक्ष का, रुधिर पान करने को 
किन्तु छिन गयी बहू 

और निरुपाय मैं तो ऐंठ उठी डोरी-सी 
अपमान-ज्वाला में अधीर होके जलती । 
अन्त करने का और वहीं मर जाने का 
मेरा उत्साह मन्द हो चला 
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उसी क्षण बचकर मृत्यु महागत्त से सोचने लगी थी मैं 
“जीवन सौभाग्य है; जीवन अलभ्य है |” 
चारों ओर लालसा भिखारिणी-सो मॉगती थी--- 
प्राणों के कण-कण दयनीय स्पृहणीय 

अपने विश्लेषण में रो उठे अकिचन जो--- 
“जीवन अनन्त है, 

इसे छिनन करमे का किसे अधिकार है ? 
जीवन की सीमामयी प्रतिमा 

कितनी मधुर है ? 

विश्व भर से मैं जिसे छाती में छिपाग्रे रही। 
कितनी मधुर भीख माँयते हैं सब ही -- 
अपना दल-अंचल पसार कर बन-राजी, 
माँगती है जीवन का बिच्दु-बिन्दु ओस-सा 
ऋन्‍्दन करता-सा जलनिश्िि भी 

माँगता है नित्य मानो जरठ भिखा री-सा 
जीवन की धारा मीठी-मभीठी सरिताओं से 
व्याकुल हो विश्व अंधतम से 

भोर में ही माँगता है। 

“जीवन की स्वर्णमयी किरणें प्रभा-भरी । 
जीवन ही प्यारा है जीवत सौभाग्य है । 
रो उठी मैं रोष भरी बात कहती हुई 
“मारकर क्या मुझे मरने न दोगे तुम ? 
मानती भी हूँ शक्तिशाली तुम सुल्तान हो 
और मैं हूँ वन्दिनी । 

राज्य है बच्चा तहीं, 

किन्तु क्या मतुष्यता भी मुझमें रही नहीं, 
इतनी में रिक्त हूँ [” 

क्षोभ से भरा था कंठ फिर चुप हो रही, 
शक्ति प्रतिनिधि ही उस दृप्त सुल्तान की 
अनुनयभरी वाणी गज उठी कान में | 
“देखता हैं मरता ही भारत की नारियों का 
एक गीत-भार है। 

रानी ! तुम वन्दिनी हो मेरी प्रार्थनाओं में 
पद्मिनी को छो दियाः है 
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किन्तु तुमको नहीं : 

शासन करोगी इन मेरी कऋ्रताओं पर 

निज कोमलता से--मानस की माधुरी से ! 

आज इस तीज उत्तेजना की आँधी में 

सुन न सकोगी न विचार ही करोगी तुम 

ठहरो विश्वाम करो।* 

अति द्वत गति से, 

कब सुल्तान गये 

जान सकी न में, और तब से 

यह रंगमहल बसा सुवर्ण पीजरा । 
इस रात के वाद और गहरी काली रात आती है, जिसमें--- 

यामिनी के गृढ़ अन्धकार में 

सहंस! जो जाग उठे तारा-से 

दुर्बलता को मानती-सी अवलस्ब में 

खड़ी हुई जीवन की पि्च्छिल-सी भूमि पर | 
और परिणामवश -- 

कृष्णाग रु-वत्तिका 

जल चुकी स्वर्ण-पात्न के ही अभिमान में 

एक धूम रेखा-मात्र शेष थी 

उस निस्पंद व्योम-मन्दिर के रंग में 

क्षीण-गन्ध--निरवलम्ब | 

इस नीचें के खण्ड में दो मोड हैं---एक मोड़ में मानिक को बचाने की प्रार्थना 

करके रानी अधःपात को सीढ़ी-पर-सीढ़ी उत्रती-सी चली जाती है और उसके 
भीतर की निखिल लालसाये और वासनाएं उसके मन में रूप के द्वारा भारतेश्घरी 
पद पाने का एक नये विजय-अभिमान की उमंग भरती हैं। और रात की इस 
कालिमा में केबल अपने ही प्रभाव के उत्कर्ष को देखती हुई कमलावती अपनी रूप- 
माधुरी का उपहार पा जाने की क्षणिक तृप्ति अनुभव करती हैं और कमलावती खो 
जाती है इस विजय के अभिमान में । पिछले .उत्कर्ष का समानान्तर अपकर्ष भी 
उतना ही अतिशायी है, इसको अकित करने के लिए जहाँ प्रकृति के अनुग्रह के 
अधीन पहले बताया गया था, वही मनुष्य के अनुग्रह के अधीन बताया गया था। 
जहाँ रूप की स्निर्धता को अपनी ओर आदक्ृष्ट करती थीं, वहाँ अब रूप शासन 
का साधन बन जाता है -- 

एक दिन, संध्या थी, 

मलिन उदास मेरे हृदय पटल-सा 


लक फकिफप-॑ा कप पट ह उभ  च्याक७ का - 
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लाल-पीला होता था दिगल्‍त निज क्षोभ से । 

यमुना प्रशान्त मन्द-मन्द निज धारा में । 

करुण-विषादमयी 

हे बहुती थी धरा के तरल अवसाद-सी 
निज अपमान की 
इसके बाद कविता का अच्तिभ खण्ड आता है, जिसमें रूप जीवित अभिशाप के 
रूप में स्पष्ट रूप से सामने आ जाता है और एक रक्‍्तमयी संध्या सच्ची स्थिति का 
बोध कराके संकड़ों वृश्चिकों के डंक की तीव्रता के साथ पतन की ग्लानि का अनु- 
भव कराती है और कमलावती अपने को मैं के रूप में न पाकर सम्बोधित 'तुम' 
के रूप में पाती हैं--जैसे रूप की राठी के पद पर समासीन व्यक्तित्व अपराधी 
के कठघरे मे खड़ा कर दिया गया हो और अपराधी अपने अपराध के बोल से 
बार-बार आहत किया जा रहा हो । “मैं से 'तुम में यह परिवतंन कविता के मूल 
अधभिपष्राय को प्रखरतर रूप में प्रस्तुत करने के उद्देश्य से वितियोजित हुआ है। 
अतीत का सारा अभिमात माया के स्तृप की तरह लुप्त दिखाने के द्वारा रूप के 
कोरे अभिमान की व्यथंता का बोध कराना तो है ही, उसके साथ ही एक आवरण के 
हट जाने पर कठोर यथार्थ का नग्न रूप है, उसके लिए पिशाच्ची की उँगलियाँ 
शरभ के काले-काले पंख और कालिमा की धारा-सा कलुषित सौन्दर्य का गिरता- 
नक्षत्र, सब मिल कर उस अभिशप्त रूप को प्रलय की छाथा के रूप में प्रमाणित 
करने के लिए सफल उपमभान हैं । 
जितने रंगीन-विस्तार के साथ पूर्व वैभव, रूप का हो, सौभाग्य का हो, या 

प्रभूत्व का, अंकित हुआा--उतनी ही संक्षिप्त गहनता के साथ अंतिम परिणाम- 
रूप अन्धकार अंकित हुआ है--- 

“बच दिया 

विश्व इन्द्रजाल में सत्य कहते हैं जिसे ; 

उसी मानवता के आत्म सम्मान को 

जीबन में आता है परखने का 

जिसे कोई एक क्षण, 

लोभ-लालसा या भय, कोंध, प्रतिशोध् के 

उग्र कोलाहल में, 

जिसकी पुकार सुनाई ही नही पड़ती । 

सोचा यह उस दिन, 

जिस दिन अधिकार-क्षब्ध दास ने, 

अन्‍्ते किया छल से काफ़र ने 
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अलाउद्दीन का, मुमूर्ष सुल्तान का | 

आँधी में तशंसता की रकतत-बर्पा होने लमी--- 
रूप वाले, शील वाले, प्यार से पले हुए 

प्राणी राजवंश के 

मारे गये । 

वह एक रक्‍्तमयी संध्या थी । 

शक्तिशाली होता अहद्दोभ ग्य है, 

और फिर 

बाधा-विध्न-आपदा के तीज प्रतिघात का 
संबल-विरोध करने में कैसा सुख है ?--- 
इसका भी अनुभव हुआ था भलीं भाँति मुझे, 
किन्तु बह छलना थी मिथ्या अधिकार की ; 
जिस दिन सुना अकिज्व्वन परिवा री ने; 
आजीवन दास ने, रक्‍त से रंगे हुए; 

अपने ही हाथों पहना है राज का मुकुट 

अन्त कर दास-राजर्बश का, 

लेकर प्रचण्ड प्रतिशोध् निज स्वामी का 
मासिक ने, खुसरू के ताम से 

शासन का दण्ड किया प्रहण सदप है । 

उसी दिन जान सकी अपनी मैं सच्ची स्थिति, 
मैं हुं किस तल पर ? 

सेकड़ों ही ब॒श्चिकों का इंक लगा एक साथु--- 
मैं जो करते थी आई 

उसे किया मारनिक ने ! 

खसरू ने | ! 

उद्धंत प्रभुत्व का 

बात्याचक्र | उठा प्रतिशोध-दावानल में 

कह गया अभी-अभी नीच परिवारी वहू ! 
“त्तारी यह रूप तेरा जीवित अभि शाप हैं, 
जिसमें पवित्रता की छाया भी पड़ी नही । 
कितने उत्पीड़न थे चर हो दबे हुए, 

अपने अस्तित्व हैं पुकारते, 

नश्वर संसार में 

ठोस प्रतिहिसा की प्रतिध्वनि हैं चाहते । 
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लूटा था दुप्त अधिकार ने 
जितना विभव, रूप, शील और गौरव को 
आज वे स्वतंत्न हो विख्वरते हैं : 
एक माया-स्तूप-सा 
हो रहा है लोप इन आँखों के सामने ! 
देख कमलाबती ; 
दुलक रही है हिम-बिन्दु-सी 
सत्ता-सौन्दर्य के चपल आवरण की | 
हसती है वासना की छलता पिशात्री-सी 
छिपक्र चारों ओर ब्रीड़ा की अँगुलियाँ 
करती संकेत हैं व्यंग्य उपहास में + 
ले चली बहाती हुईं अन्ध के अतल में 
वेग भरी वासना । 
अन्तक शरभ के । 
काले-काले पंख ढकते हैं अन्ध तम से । 
पुण्य ज्योतिहदीन कलुषित सौन्दर्य का--- 
गिरता नक्षत्न नीचे कालिमा की धारा-सी 
असफल सृष्टि सोती--- 
प्रलय की छाथबा में ! 
शलानि के चित्न को पूर्णता प्रदान करने के लिये ही मानिक का कंथानक इसमे 
सन्निविष्ट किया गया हैं। मासिक ने दास बनकर और इस्लाम भ्रहण करके भी 
निरन्तर प्रतिशोध की भावना से प्रेरित होकर प्रतिशोध्र के एक संकल्प से अपने 
जीवन को संचालित करता हुआ अपने स्वामी का बदला अलाउद्दीन के खत से 
रगा हुआ राजमुकुट पहनकर लिया और उसी कार्य के लिए अभिमानवश रूप का 
साधन प्रयोग करने का संकल्प लेने वाली कमलाबती जीवन की लालसा मे 
मानवत! के आत्म-सम्मान को खो देती है और भारतेश्वरी पद पाकर भी उस दास 
की जीवन-उपलब्धि के सामने कितनी तुच्छ सिद्ध होती है। पूरी कविता एक 
विफल अभिमात की करुण गाथा है, इसीलिए इस गाथा को अन्य पुरुष के माध्यम 
से न कहुलाकर उत्तम पुरुष के माध्यस से कवि ते अधिक सजीब और प्रभावशाली 
बनाया है। 
पूरी कविता अधिकतर कवित्त के दुकड़ों से निर्मित है और अधिकतर 
पक्तियाँ १४-१५ या १६ अक्षरों की हैं, किन्तु जहाँ कहीं झटके के स्ताथ एक नया 
मोड़ देना अभीष्द है, वहाँ छोटी पंक्ति का प्रयोग शीर्षक के रूप में किया गया है-- 
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, ओर उस दिन तो 
« दूरागत बंशी रव, 
« पश्चिम-जलधि में 
» मेर तो 
- लाने लगी झपकी में 
आँखें खुलीं 
« अखिल अनन्त में 
» उस मध्ुयामिली में 
- और परिवर्तन वह, 
. उसी दिन 
. में भी थी कमला 
« वही कमला हूं मैं 
« बह दुपहरी थी 
» रूप यह 
. सारी मैं 
« जीवन अनन्त है 
. एक दिन संध्या थी, 
. सामने था 
, मैते कहा--- 
- मृत्यु-दण्ड 
., उठी एक गवं-सी 
. अन्तनिहित थी 
« कृष्णागुरु-बत्तिका 
२४. आज विजयी था रूप 
२५, चलता धां--- 
२६. बेच दिया 
२७. और फिर 
श८. उद्धत प्रभुत्व का 
२६९. देख कमलावली 
३०. अन्तक शरंभ के | 
इनके अलावा छोटी पंक्तियों का प्रयोग ऐसे वाक्य-शेष को घोषित करने के 
लिए है, जहाँ स्मृति तीब्रतर करना लक्षित है, जैसे--- 
१. कस्त्री शृग जंसी' 
२. नत-शिर देख मुझे 
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, कितनी सादकता थी 
. बहू एक संध्या थी' 

. तारिकाएँ झाँकती थीं' 
, बहाती लावष्य-धारा' 
. त्िरतेथे 

. पीते मकरन्द थे 

, उर्जित आलोक' 

. सोचती थीं" 

, स्पर्द्ञों थी रूप की 

. सन्‍्मुख नगण्य थी" 

. फिर भी कुछ कम थी' 
- किन्तु था हृदय कहाँ बता दिव्य ?* 
. आत्ते वाणी 

, बआधा-विध्य-आपदाय्)ं 
, मैं भी स्मित करती 

. भिरे गुज्ज रेश 

, सच्चे राजपूत थे 

- दूर वे चले गये 

. वाह री, नियति ! 
श्र. 
२३. 
श्४, 
२४. 
२६. 
२७. 
. पहुँची समीप सुल्तान के 
० 
३०. 
३१. 
रे२. 
है ३० 
३४. 
२४. 


“यंग्य-हास करती थी।' 
'अनुकरण कर पेरा' 
'समझ सकी न मैं 
वच्दिनी मैं बैठी रही” 
“किन्तु हल्की थी मैं” 

“इस मेरे रूप को' 


'कितनी मधुर है ! 

इतनी मैं रिक्त हूँ 

एक गीतभार है' 

मरे सम्वेदतों को 
क्षीण-गन्ध निरदलम्ब' 
प्राणी राजवंश के मारे गये' 
'मैं हँ किस तल पर 

'खसरू से' ह 
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२७. वेगभरी वासना' 
इं८. प्रलय को छाया में-- 
एक प्रकार से दोनों ही प्रकार के प्रयोग पुरी कविता की रचनात्मक यतियों 

की सूचना देते हैँ। प्रायः प्रत्येक पंक्ति दीर्घ मात्रा में ही अन्त होती है, केवल कुछ 
या तो शीर्षक पंक्तियाँ बत कर, जैसे--- 

'दूरागत वंशी रब 

और वह परिवर्तन वह 

'उसी दिन 

रूप यह 

मृत्यु-दण्ड' 

और फिर! 
लघ्‌ में अन्त होती हैं, अथवा अत्तिरिक्त बल देने के लिए बीच में लघु में अन्त होते 
वाली पंक्तियाँ कुछ और आई हैं। इसी' प्रकार अधिकतम गण या तो दो लघू 
एक गुरु या दो गुरु एक लघू से बने हुए है--भर्थात्‌ दो से ज्यादा लघु था दो से 
ज्यादा गुरु साथ नहीं हैं, कित्तु तीन-तीन दीर्घों का एक साथ प्रयोग प्रायः अस्त में 
दूरी या व्यापकता या गहराई के प्रभाव को अकित करने के लिए प्रयुक्त हुआ है, 
जैसे-- 

'गंजता था धीवरों की छोटी-छोटी नावों से 

'नूपुरों की झनकार घुलीं-मिली जाती थी 

“चबरण अलक्तक की लालो से' 

जिसमें थी आशा' 

नील-मेध प्राला-सी 

(लू से झुलसाने वाली प्यास से जलाने वाली' 

'पद्चिती की भूल जो थी, उसे समझाने को 

'एक छलना सी सजने लगी थी. संध्या में 

'लहरी-सदुश उठती-सी गिरतो-सी में' 

'एक सौन्दर्ममयी वासना की आधी-सी' 

तातारी दासियों ने मुझको ऋूकाना चाहा 

'मणि-मेखला में रही कठिन कृपाणी जो 

अन्त करने का और वहीं मर जाने का 

मरा उत्साह मनन्‍्द हो चला! 

'उसी क्षण बचकर मृत्यु महा-गत्तें से 

'सोचने लगो थी में 

चारों ओर लालसा भिखार्णी सी माँगतों थो' 
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'माँगता था नित्य मानी जरठ भिखारी-सा 

जीवन की धारा मीठी-मीठी सरिताओं से 

क्षीण से भरा था कण्ठ फिर चुप हो रही" 

आज उत्तेजना का इस तीव आँधी में' 

थम्ुवा प्रशास्त-मन्द-मन्द निज धारा में 

अद्भुत कुतृहडल और हँसी की कहानी से' 

'मरने तो नहीं यहाँ जीवन की आशा में 

आर आकाश को पकड़ने की आशा में' 

सहसा जो जाग उठे ताराज्से' 

आदि-आदि | 
इस सभी पंक्तियों में या तो अन्त में सा-सी, में, से, जैसा कोई परस॑र्ग है या 
बिस्थापित कर्ता के रूप में 'मैं' है या सहायक किया के बाद दो दीर्ष मात्ताओं वाली 
क्रिया है। और उदाहरण में इस प्रकार की रचना में चाहे वह परसर्ग में अन्त 
होने वाली हो या कर्ता सहायक-क्रिया में एक नैरन्तर्य में दीघता, फैलाव, सातत्य, 
जैसे देर तक टिकने बाले भावों को च्योतित करने के लिए किया गया है, अन्यथा 
कविता की सामान्य-सेरचता आरोह-अवरोह के क्रम में चलती है, आरोह-अव रोह 
का यह क्रम कविता की नाटकीयता के समानान्‍्तर है। 
यदि शब्द-चयन की दृष्टि से देखा जाय तो लगेगा कि ऐन्द्रिय प्रतीतियों में 

सबसे अधिक पुनरावृत्ति रूप की है--जिसके उज्ज्वल और अन्धकारमय दोतों 
पक्ष अपने प्रखरतमभ रूप में सामने आते हैं, प्रारम्भ से ही अन्धकार वाले पक्ष की 
सूक्ष्म सूचता रागमयी संध्या के ऊपर तीले रंग की छाया से दी जाती है। एक 
प्रकार से रागमणी-संध्या के ऊपर निरन्तर श्यामा, कृष्णा या कालिमा की चित्तपटी 
का गृढ़ अन्धकार छाया हुआ है और कविता की परिणति रूप के उज्ज्वल पक्ष के 
कालिमा की धारा में रूपान्तरित होने में है--एक प्रकार से रूप के अभिष्रायों 
की ऐसी द्विभक्‍त पुनरावत्ति ही इस कविता के बेंषम्य-विधात को समझने के लिए 
सबसे अधिक प्रभावकारी माध्यम है, वैपम्य कमलाबती और पश्चिनी के दीच, 
वैषम्य जाहुति और जीवन-लोभ के बीच, बृधम्य झूठे अभिमान और गहरे संकल्प 
के बीच, वेषम्य रानी और दास के बीच, वैषम्य स्वतंत्नता के सच्चे साक्षात्कार 
और 'विवशतता' की दयनीय स्थिति के बीच । इस कविता में कल्पना-प्रवणेता का 
उपयोग भी यथार्थ-बोध की विसम्बादी स्थिति के रूप में किया गया है। बस्तुत 
कल्पता-प्रवण वर्णन यथार्थ के आलोक की गहरी छायात्मक पृष्ठभूमि का काम 
करते हैं, इसीलिए मद्यपि अधिकतर रूढ़ सादु शौ्य-विधान का उपयोग ही इस कविता 
में किया गया है, पर वष्यं-विधय की भावनात्मक पृष्ठभूमि के अनुरूप होने के 
कारण सह अत्यन्त सजीव रूप में अर्थवान्‌ है बीचन्बीच में “दूरागत वंशीरव' 
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की तरह क॑ बिस्‍्व सीधे-सीघे पर अत्यन्त सामान्य से दिखने वाले ध्वन्यात्मक 
बवम्ब कविता के केन्द्रभुत से की ओर ध्यान आक्षृष्ट करते हैं--- 
१. देवमन्दिरों की गूज धण्टा-ध्वनि, 
व्यंग्य करती थी' जब दीन संकेत से, 
जाग उठी जीवम की लाजभरी निद्रा से, 
२. बह दुपहरी थी, 
लू से झूलसाने वाली, प्यास से जलाने बाली, 
खोलकर ताराओं की विरल दशन्त-पंत्रित,  + 
अद्व्हाम करती थी दूर मानी व्योभ में, | 
३, और निरुषाय में तो एठ उठी डोरी-सी 
हाय रे हृदय : तूने कौड़ी के मोल बेचा जीवन का मधकीश 
४. बंच दिया, 
विश्व इन्द्रजाल में सत्य कहते हैं जिसे, 
उसी मानवता के आत्म-सम्भान की 
४. एक माया स्तृप-सा हो रहा है लोप इत ऑँखी के सामने 
यह उल्लेखनीय है कि पूरी कविता में स्पर्श, रत और गन्ध के चित्र मात्ना में 
कम हैं, केवल अतिशय ऐन्द्रिकता का बोध कराने के लिए ही इतका उपयोग हुआ 
है। इस प्रकार 'प्रलय की छाया पूरी संरचना के बालोक में एक पूर्ण गठित 
आख्यान-काव्य है जिसके अवयव एक-दूसरे से एक लरजती हुई प्रलय की छाया के 
'आाध्यम से आबद्ध हैं। 
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२. राम की शक्तिपूजा 


राम की शक्ति पूजा के संरचनात्मक विश्लेषण में पहले कुछ कठिनाइयों की 
ओर ध्यान दिलाना आवश्यक है । पहली कठिनाई है, प्री कविता का लग भग एक- 
सा छन्‍्दोविधान। इसके कारण कविता के नाटकीय मोडों को पकड़ने में थोड़ी- 
सी कठिताई होती है। दूसरी कठिनाई है--शक्ति की विविध अभिव्यक्तियों के 
ऋम में संगति ढुंढने की। तीसरी कठिनाई हैं--पूरी कविता की ध्वनिभुखरता 
के कारण और दो-दो पंक्तियों के तुक के मेल के कारण अर्थ को सूक्ष्मतर पर भ्रहण 
करने में । छत्दोजिधान की शक्ति ऐसी है कि कविता एकदम अभिभूत्त कर देती 
है और उत्कर्ष की ऋभिकता के लिए अवकाश कुछ कम रह जाता है। केवल सूक्ष्म 
यदि भंग्रिमाएँ ताहकीय मोड़ों का अन्दाज देती हैं--- 


पहला मोड़ है “रवि हुआ अस्त" 

दूसरा भोड़ है 'लौटे युगदरल 

तीसरा मोड़ है है अमानिशा' 

चौथा मोड है ऐसे क्षण' 

पाँचवाँ मोड़ है बैठे मारुति देखते' 

छठा मोड़ है बीले' 

सावर्वा भोड़ है बोली माता" 

आउवाँ मोड़ है “राम का विषण्णातन' 

तवाँ मीड है बोले आवेग-रहित' 

दसकाँ मोड़ है बोले प्रियवर स्वर से अन्तर सींचते हुए 


ग्यारहवाँ मोड़ है दिखा, वह रिक्‍त स्थान 
बारहवाँ मोड़ है ध्यह है उपाय 
तेरहदाँ मोड़ है दिखा राम ने 
अन्तिम मोड़ है होगी जय । 
इन सभी मोड़ों पर आगे आते वाले अक्षर-बन्ध से एक सिन्‍न अक्षर-बन्ध 
विशेष रूप से दीर्घ मात्रांओं की निरन्तरता या हृस्व-दीर्घ के आरोह-अबरोह में 
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व्यतिक्रम कर यह सूचित करते का प्रयत्न किया गया है कि कविता अथ की दष्टि 
से नया माड से रही है शक्ति की विविध अभिव्यक्तियों में पहली अभिव्यक्ति 
है--मोह-राति । 
इस मोह-रात्ि के संशय को चीरकर एक दूसरी अभिव्यक्तित आती है--- 

जानकी के प्रथम स्नेह की स्मृति । इस दूसरी अभिव्यक्ति से जब मोह-रात्ि भंग 
नही होती तो राम की भक्ति हनुमान के क्षोभ का आकार ग्रहण करके सामने 
आती है---इस नये शक्ति-संभगर को संवरण करने के लिए महाशक्ति का अंजना 
के रूप में उदय शवित का चौथा प्रस्फुरण है। शक्ति का पाँचवाँ अवतरण जाम्ब- 
वान के आह्वान में निहित है -- 

है पुरुर्षासह, तुम भी यह शक्ति करो धारण, 

आराधन का दृढ़ आराधन से दो उत्तर, 

तुम बरो विजय संयत प्राणों से प्राणों पर, 

रावण अशुद्ध होकर भी यदि कर संका बस्त, 

तो निश्चय तुम हो सिद्ध करोगे उसे ध्वस्त ; 

शक्ति की करो मौलिक कल्पना, करो पुजन, 

छोड़ दो समर जब तक न सिद्धि हो, रघुनन्दन ! 


इस आवाहन के अनन्तर महाशक्ति का बह ध्यान॑-- 


देखो, बन्धुवर, सामने स्थित जो वह भूधर 

शोभित शत-हूरित-गुल्म-तृण से श्यासल सुन्दर, 

पाती, कल्पना हैं इसकी मकरन्द-विन्दु ; 

गरजता, चरण-प्रान्त पर सिंह वह, नहीं सिन्धु ! 
चिन्तामस्न पर्वत के सहसा एक नये रूपान्तर की ओर कविता को मोड़ देता 
है, जब कि वह पर्वत महाशवित में, उस पर्वत का अंधकार उज्जवल' प्रकाश भें 
निमरन हो जाता है और उस पर एक श्यामल वितान छा जाता है। उस श्यामल 
वितान से मकरन्द-बिन्दु के रूप में महाशक्ति का वह विराट रूप जिसके चरणों 
में सागर सागर न रहकर शक्ति का वाहन बन जाता है, गरजने वाले सागर के 
आतंक का यह रूपान्तर राम के मन में रावण की छोटी-सी शक्ति से लड़ने के 
लिय्रे एक विराट का आकार खड़ा करता है, राम पर्बत से तो एकाकार होते ही हूँ, 
शक्ति के अधिष्ठान बनकर अपने सिंहत्व के नये स्मरण के कारण सागर से भी 
एकाकार हो जाते हैं और उन्हें दर्शों दिशायें महाशक्ति के हाथ के रूप में दिखाई 
पडने लगती हैं, जैसे पूरा विश्व उन्हीं का हाथ बतकर उनके सामने प्रस्तुत ही यहा 

] 

; और अन्त में सिद्धि के ठीक पूर्व एक क्षणिक ग्लानि के बाद माता की स्मृति 
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के रूप के शक्ति के आय होने का आभास होता है--- 
“यह है उपाय कह उठे राम ज्यों मन्द्रित घत+-- 
“कहती थी माता मुझे सदा राजीव-तयन 
दो नील-कमल है शेष अभी, यह पुरश्चरण 
पूरा करता हूँ देकर मातः एक तयन । 


शक्ति का वास्तविक प्रस्फुरण होता है--- 


ले अस्त्र वाम कर, दक्षिण कर दक्षिण लोचन 
ले अपित करते को उच्यत हो गये सुमन । 
जिस क्षण बंध गया बेधने का दग दृढ़ निश्चय, 
काँपा ब्रह्माण्ड । 
और संशय का अन्त होता है अपने राजीव-तयन को बाण से भेदकर निकालते 
के लिए प्रत्यव्ग्वा पर चढ़े हुए धनुष से और अब जब धनुष की डोर चढ़ती है-- 
तब तक चढ़ी ही रहती है, जब तक रावण के दश शीशों का भेदन नहीं हो 
जाता । 
इस प्रकार शक्ति के वास्तविक उत्कर्ष में संशय, प्रिया की मधुर स्मृति, भक्त 
को दृढ़ भक्ति, अंजना के द्वारा प्रभुता के उद्बोधन की शक्ति और सेवक की सीमा 
के प्रबोधत की शक्ति, मन्त्री की मन्त्रशक्ति और माता के वात्सल्य की शक्ति का 
ऋमिक योगदान---इन सोपानों के द्वारा राम में आत्मविश्वास की बहू पराकाष्ठा 
आती है, जो विश्वव्यापी महाशक्ति को अपने बल प्र, अपने सहज साधन के बल 
पर, अपने सुन्दरतम साधन के बल पर, राजीव-तयन के बल पर विवश कर देती 
है कि वह कहे-- 
होगी जय, होगी जय, है पुरुषोत्तम नवीन ! 
क्योकि पुरुषोत्तम की नवीनता इन्हीं सोपानों से अपने कोदण्ड-पराक्रम के द्वारा 
महाशक्ति के आराधत से नवीन पुरुषोत्तम का आविर्भाव होता है, ऐसे पुर 
षोत्तम जो सुग्रीव ओर विभीषण के शरणदाता ही नहीं, लक्ष्मण के अग्नज ही नही, 
हनुमान के स्वामी ही नहीं, जानकी के प्राणेश्वर ही नहीं, कौशल्या के स्नेहभाजन 
ही नहीं, इन सब भूमिकाओं से ऊपर उठकर लक-लक करते हुए ब्रह्मशर को धनुष 
मे लगाकर अपनी ही आँख अपने हीं हाथ से भेदने का निश्चय करने बाले, अकेले 
अपने बल पर शक्ति को सिद्ध करते वाले महासाधक बंत जाते हैं । 
राम की शक्ति-पूजा मर्यादा-पुरुषोत्तम से ऊपर उठे हुए नवीन पुरुषोत्तम की 
शक्ति-पूजा है। इस राम के निर्माण में दूसरी शक्तियों की भुभिका है, किन्तु सबसे 
गहरी भूमिका राम के भीतर ही उठी हुई कई भावशूमियों की है । 
यह उल्लेखनीय है कि राम के संशय का प्रारम्भ होता है इस' चित्र से-- 
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इलथ धर्तु-गुण है, कटिबन्ध श्नस्त--तुणी र-धरण, 
दुढ़ जय-मुकुट हो विपयेस्त प्रतिलट से खुल 
फैला पृष्ठ पर, बाहुओं पर, वक्ष पर विपुल 
उतरा ज्यों दुर्गंम पर्वत पर नेशान्धकार ; 
चमकती दूर ताराएं ज्यों हीं कही पार | 


और उस नेशान्ध्रकार को फिर से दुहराने की आवश्यकता पड़ती है-- 


है अपा-निशा; उगलता गगन घन अन्धकार; 

खो रहा दिशा का ज्ञान ; स्तब्ध है पवन-चार ; 
अप्रतिहत गरज' रहा पीछे, अम्बुधि विशाल; 
भूधर ज्यों ध्यान-मर्त, केवल जलती मशाल । 
स्थिर राघवेन्द्र को हिला रहा फिर-फिर संशय ।*** 


पवेत, आकाश, दिशाएँ, सागर मशाल की तरह जलती हुई संशय की शक्त के 
आधार है। वे ही सत्य की प्रत्यभिज्ञा में नया रूप धारण करती हैं--- 


देखो, बन्धुवर, सामने स्थित जो वह भुधर 
शोभित शत-हूरित-गुल्म-तृण से श्यामल सुन्दर, 
पा ती कल्पना हैं इसकी मकरन्द-बिन्दु; 
गरजता चरण-प्रान्त पर सिह बहु, नहीं सिन्धु ; 
दशदिक--पसमस्त है हस्त, और देखो ऊपर, 
अम्बर में हुए दिगम्बर अजित शशि-शेखर ; 
लख महाभाव-मंगल पद-तल धेस रहा गर्व, 
मानव के मन असुर मन्द हो रहा खब । 


बीच में सागर पहाड़ और दिश्ाएँ हनुमान की शक्ति के अभ्युदय के लिए आती 


हैं-- 


उद्नेल हो उठा शक्ति-खेल-सागर-अपार, 

हो श्वसित पवन उनचास पिता-पक्ष से तुमुल 
एकत्न वक्ष पर बहा वाष्प की उड़ा अतुल, 

शत घूर्णावत, तरंभ-भंग उठते पहाड़, 
जुल-राश राशि-जल पर खाता पछाड़, 
तोड़ता बन्ध्र-प्रतिसन्ध धरा, हो स्फीत वक्ष 
दिग्वथिजय---अर्थे प्रतिपल समर्थ बढ़ता समक्ष , 
ज़त-वायु-वेग-बल, डुबा अतल में देश भाव, 
जल-राशि क्पुलमय मिला अनिल से महाराव 
वजांग तेजबन बना पवन को, महाकाश 
पहुँचा, एकादश रुद्र क्षुब्ध कर अट्ूहास । 
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हनुभान की वह शक्ति एक प्रकार से राम के संशय की शक्ति २ 
रूप प्रत्यभिज्ञा की शक्ति के श्वीच की कड़ी है जब वे देवी के वा. 
के रूप में पहचानते हैं और अनन्त सागर के विक्षोभ को अपने 
शक्ति के आधान के लिए तत्पर होते हैं। संशय और निश्चय के इः 
साथ दो और शक्तियाँ काम करती हैं--एक है पीता के ध्यार 
विश्व-विजय-भावना मन में भर आती है। पर वह भावना 
रह जाती है और पुनः एक संकल्प की कल्पता हैं जी मानवीू 
बोध कराती है--- 

निज सहज रूप में संयत हो जानकी प्राण 

बोले-- जाया ने समझ में यह देवी विधान ; 

रावण अधमेरत भी अपनः मैं हुआ अपर-- 

यह रहा शक्ति का खेल समर, शंकर शंकर ! 

करता मैं योजित बार-बार शर-भनिकर निशित, 

हो सकती जिनसे यह संसृति सम्पूर्ण निजित, 

जो तेज:पुव्ज, सृष्टि की रक्षा का विचार 

है जिनमें निहित पततनघातक संस्कृति अपार--- 

शत-शुद्धि-बोध-सुक्ष्मातिसूक्ष्म मन का विवेक, 

जिनमें है क्षात्र-धर्म का धृत पूर्णाभिषेक 

जो हुए प्रजापतियों से संयम्त से रक्षित, 

वे शर हो गये आज रण में श्रीहृत, खण्डित ! 

देखा--हैं महाशक्ति रावण की लिये अंक, 

लाडअछन को ले नभ में ज॑स शशांक नभ में अशक, 

हत भन्त्न-पुत शर सम्बुत करती बार-बार, 

निष्फल होते लक्ष्य पर क्षिप्र, बार पर वार | 

विचलित लख कपिदल कंद्ध युद्ध को मैं ज्यों-ज्यो 

झक-झक झलकती वहिन वामा के दुंग त्यों-त्यों, 

पश्चात्‌, देखते लगीं मुझे, बंध गये हस्त, 

फिर खिचा न धनु, मुक्त ज्यों बँधा मैं, हुआ त्नस्त 
राम अपने को अधर्म से संघर्ष करने वाले मानवीय-पतन-घात 
वाहक के रूप में देखते हैं और यह विषाद ही उन्हें और अधिय 
है, दृंढ़तर आराधना का जिसमें दृढ़ता रावण की हो, पर लक्ष्य 
विचार का | शक्ति की जिस मौलिक कट्पना की गईं है, वह - 
टिकी है---/अवेगरहित और 'विश्वासस्थिति' । 

दूसरी शवित है--माता के स्नेह भरे संबोधन की स्मृति व 
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अन्तिम निश्चय के पूर्व की प्रेरक शक्ति है, क्योंकि जब सहस्रार दुर्ग प्रायः पार 
करने को हुआ और उच्च समय सबसे कड़ी एरीक्षा हुई---एक इन्दीबर दुर्गा ने छिपा 
लिया और मानव के स्थिर मन की चचलता एक बार अन्तिम बार के लिए सामते 
आयी और पुनः जानकी का ध्याल आयो--- 

घिक जीवत को पाता ही आया है विरोध, 

घिक्‌ साधन जिसके लिए सदा ही किया शोध ! 

जानकी ! हाय उद्धार प्रिया का न हो सका ! 
इस आकुलता का सदा-संवादी स्व॒र राम का वहु एक मन है, जो न थका। वहीं 
आयावरण भेद करके विद्युत गति से बुद्धि के दुर्ग में पहुंचता है। राग भर विवेक 
का, मन और बुद्धि का, पराभृत भाव और जय के संकल्प का यह संतुलन कंबिता 
के उत्कर्ष-बिन्दू पर आकर पूरी तरह चरितार्थ हो जाता है। जानकी के उद्धार की 
आकुलता बाएँ हाथ में शस्त्र लेती है। कौशल्था के वात्सल्य की स्थिरता दक्षिण 
कर में दक्षिण लोचन लेती है। दोनों की सहित स्थिति से ही ब्रह्माण्ड कॉप जाता 
है और देवी का त्वरित उदय होता है । इस प्रकार राम की शक्ति-पूजा संशय और 
निश्चय के द्वेत का अतिक्रमण करने वाली जानकी की चिन्ता और माता के स्नेह 
से अपनी शक्षित का साक्षात्कार करने वाले 'तवीत पुरुषोत्तम के अभ्युदय की 
शक्ति-संकल्पना है । । 

तीसरी कठिवाई, जैसा कि ऊपर संकेत किया जा चुका है, इस कवितर की 

ध्वनि-मुखरता है। इसके कारण सूक्ष्म अर्थ की पकड़ कुछ ढीली पड़ जाती है--पर 
#वनिमुखरता की यही सोह्देश्यता है कि अर्थ बहुत सुक्ष्म संकेतों से अहण किम 
जाय। इस लग को पकड़ने के लिए कुछ शब्द बहुत ही महत्त्वपूर्ण संकेत हैँ--- 

'विच्छूरित वह्ि राजीव-नयत 

समित्तमुख सान्ध्य-कभल' 

चमकती दूर ताराएँ 

“जित्त-स रोज-मुख श्याम देश' 

'ज्ञात छवि प्रथम स्वीय' 

थे नहीं चरण राम के, बने श्यामा के शुशभ-- 

'शत-शुद्धि-बोध-सूक्ष्म तिसूक्ष्य मत का विवेश्' 

तुम बरो विजय संयत प्रा्मों से प्राणों पर ! 

'फूटी रघुनत्दत के दूग सहिमा-बज्यीति-हिरण' 

'लढ़ घष्ठ दिवस आज्ञा पर हुआ समाहित गगन” 

'प्रति जप से खिच-खिच होने लगा महाकर्षण 

हो गये दम्ध जीवन के तप के समारब्ध 

'रहु गा एक इन्दीवर, मन देखता पार 
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प्रायः करने को हुआ दुर्ग जो सहस्तार, 
द्विपहर रात्नि, साकार हुईं दुर्गा छिपकर, 
हँस उठा ले गईं पूजा का प्रिय इन्दीवर । 
इस कविता में राजीव-नयन एक मूल अभिप्राय के रूप में प्रयुक्त हुआ है। वेसे 
कमल का प्रयोग सामान्य उपमान के रूप में और इन्दीवर (नीलकमल ) का विशेष 
आंनुष्ठानिक साधन के रूप में प्रयोग हुआ है किन्तु राजीव-तयन का प्रयोग केवल 
प्रारम्भ में और अन्त में हुआ है। 
ऐसे कमल-नथन राम जिनकी आँखों से आग की लप निकल रही हैं, (विच्छ- 
रितवह्लि राजीव-तयन', संशय की भूमिका में उतरने की तैयारी कर रहे हैं, इतना 
सकह्प, इतना पराक्रम, इतना क्ोंध और रावण अपराजेय, रतनारी आँखों से लपठ 
भिकलने लगती हैं।॥ ज्पटों का निकलना ही भीतर के सशय की आग का बाहर 
आता है, क्रोध की वह्लि दुर्बलता का प्रथम आभास देती है। वही नयन पुनः माता 
के स्तिग्ध सम्बोधन से जुड़कर शान्त उज्ज्वल राजीव बन जाता है, वज्ति का रूपातर 
सूर्य में हो जाता है क्योंकि सूये ही विराट पुरुष की दायी आँख है। संशय से उठी 
हुई शक्ति ही महान्‌ प्रकाश बन जाती है। 'विच्छरितवल्लि' की राजीव-तयन के 
साथ ऊपर से विसगतति की यही सोहदेश्यता है कि वहू इस कमजोरी की भभक को 
भी महाशक्ति की सम्भावना के रूप में पहले से ही संकेतित कर दे । 
इसके बाद दूसरी चौंकाने वाली पंक्ति है नमितसुख सान्ध्य कमल , सूर्य ओधा 
दिया गया है, सन्ध्या के समय आग प्रखर होती है, सूर्य अस्त हो जाता है, सशय 
की वेला में प्रकाश भीतर की ओर अन्तर्मुख होकर ध्यान का विषय बत जाता हैं । 
जो चीज शान्त नहीं थी, वह शान्‍्त हो गयी, उत्साह की गर्मी शान्‍्त हो ग्यी। 
शक्तित का आकलन अन्‍न्तर्मुख हो गया है जैसे सन्ध्या का कमल औंधा दिया गया 
हो, उसकी लीला ऊध्वेमुख न होकर अन्तर्मुख हो गयी हो, प्रकाश जो भी थोडा 
बहुत बच रहा है, सनन्‍्ध्या के कमल की तरह म॒कुलित हो रहा है, मुख नीचे झुका- 
कर ध्यान में केन्द्रित हो रहा है कि कहीं भीतर से शक्ति आनी चाहिए, बाहर 
की शक्ति में निशाचर बराबर अधिक पड़ेंगे । इस प्रकार 'नमितम्‌ख सान्ध्यकमल' 
भीतरी शक्ति के आहृवान, युद्ध के लिए नेतिक बल के संचय, अपने स्वरूप के 
पहचान के आगे आने वाले प्रसंगों को संश्लिष्ट सूचनाएं देता है। 
“चमकतों दूर ताराएँ ज्यों हों कहीं पार' 
खले हुए जठाजूटठ को अन्धकार के रूप में, राम के खूले शरीर को दुर्ग पर्बंता 
के रूप भें वणित करने के अनन्तर यह पंक्ति बेमेल लगती है। इस वाक्य की संग्रति: 
ढूंढने के लिए कविता की अन्तर देकर आगे आने वाले--- 
..._'भूधर ज्यों ध्यान-मग्न केवल जलती सशाल 
'जानकी-वयन-कमनीय प्रथम कम्पन तुरीय' 
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युग चरणों पर आ पड़े अस्तु वे अश्र-युगल, 
देखा कपि ने, चमके नभ में ज्यों तारा दल', 

इत अलग-अलग तीन टुकड़ों तक जाना होगा। 

इस अच्धचकार में दूर चमकने वाली ताराएँ क्‍या हैं ? अन्धकार में शिविर में 
जलती हुई मशाल क्या है ? यह एक ओर स्थिर राघवेन्र को हिला रहा फिर- 
फिर संशय है, दूसरी ओर जानकी की पूत्तलियों में प्रथमदर्शन से तुरीय आवन्द की 
सिहरन उत्पत्त करते बाली वेला और उसकी स्मृति है और वही बश्चुयुगल के रूप 
में जब चरणों में पड़ती है तो हनुमान के लिए पुनः तारादल बत जाती है अर्थाते 
चमकती दूर ताराओों के संकेत से एक साथ संशय का कम्पन, जानकी की प्रथम 
दृष्टि की सिहरत, ग्लानि के झलकते अश्रुकण और क़िंक॒त्तव्यविमृढ़ हुए भक्त के 
हृदय में सक्रिय आकु बता उत्पत्त करने बाली दीप्ति-- चारों नाटकीय मोड झलक 
उठते हैं और अन्धकार भी सार्थक हो उठता है। इसी से यह ध्वनित हो जाता है 
कि ये ताराए स्वयं राजीव-नयत आँख में न केवल बाहर की बल्कि भीतर की आँख 
की दिपती हुई पुतलियों का बिम्त्र प्रस्तुत करती हैं। 

जित सरोज सुख प्यास देश--दूसरा कमलपरक सादश्य-विधान है, जो 
ऊपर से कुछ विसंगत लगता है । एक ओर जब सुख 'जित सरोज है अर्थात्‌ कमल 
की शोभा से बढ़-चडढ़ कर है, तब बह श्याम देश कैसे कहा जायंगा ? और ठीक 
इसके ऊपर पाद-पद्म का स्मरण क्यों ? यह ऊपर से संगत नहीं लगता कि चरणों 
को उपभेय बनाकर पुन: मुख को व्यतिरेक अलंकार के द्वारा उपभेय बताया 
जाय, फिर उसे श्याम देश कहुकर सँवरा दिया जाय, पर इस श्याम देश का सम्बन्ध 
नमित-मुख-सान्ध्य-कमल से है, आगे आने वाली अमानिशा से है, पहले थाने 
वाले नंशान्धकार से है। पादपद्म सार्थकता रखता है इसलिए कि वह निर्मल जल 
से धो दिया गया है और भक्त के लिए चरणों की दीप्तिमयी लाली सबसे बड़ा 
आश्वासन है और इसी कारण इन चरणों के प्रात पर स्थित भवत जब 'जित- 
परोज-मुख-श्याम-देश” देखते हैं तो उनकी भाकुलता और विशेष हो जाती है 
ओर सतही विसंगति से नया अथे द्योतित होता है, जो इस मुख की श्याम देशता 
है, वह क्षणिक है; जित-सरोज-मुख ही शाश्वत है। 

ज्ञात छवि प्रथम स्वीय 

संशय के क्षण में जो वाटिका-प्रसंग की स्मृति उदबोधित की गयी है यहू संगत 
ही है क्योंकि जिस ज्ञानकी के उद्धार के लिए रावण से समर हो रहा है, उसके 
प्रथम प्रणय की चर्चा में सबसे अधिक उहीपकता होगी। यह भी सार्थक है कि 
जानकी का विशेषण प्रथ्वी-तनया-कुमारिका छवि से दिया गया हैं। अन्धकार से 
घजराए व्यक्त के लिए पृथ्वी की तनया की कुमारी छवि का स्मरण-शरित के 
ठोस आधार की तलाश का आकलन है। उस प्रसंग में भी सबते अधिक बिस्‍्व 
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आँखों की भाषा के विनिमय, सिहरते हुए होंठों को व्यक्षतत करने के लिए काँपते 
हुए किसलय, स्पर्श में मलथ-चन्दन-तरु का आभास, श्वास में पराग का समुदय और 
भधुर वाणी में नये जीवन का, आकाशचारी बिहुंंग का संगीत समग्र रूप में ज्योति 
के झरने का अवतार, ये सारी बातें तो समझ में आती हैं, किन्तु गर्भित अर्थ के रूप 
में --ज्ञात-छवि-प्रथम-स्वीय, यह वाक्य के प्रवाह को 'रोक देता है। यह प्रथम 
स्वीय ज्ञात छवि क्‍या है ? जानकी की पुतलियों में शाम के रूप की पहली छवि 
की तुरीय आनन्द देने वाली सिहरत है या राम के द्वारा अपने रूप को पहली 
पहचान, अपनी सार्थंकता का पहला बोध है या शंकर का धत्तुष भंग करने के लिए 
उस प्रथम दर्शन से प्राप्त राम की भीतरी शक्ति का पहला जागरण है। पर जो 
भी हो, वह शक्ति की नयी प्रत्यभिज्ना के लिए इस प्रथम स्वीय॑ ज्ञात छवि का 
स्मरण बहुत सार्थक है। यह सही है कि कैशोर उत्साह अधिक है, परिपकक्‍्वता नही 
है, पर संशय को और अधिक तीज करने के लिए क्षणिक उद्भास बहुत अधिक 
अपरिहार्य था, क्योंकि इसी का प्रत्यावत्तत आगे आने वाली पंक्तियों में-- 

'खिच् गये दगों में सीता के राममय नयन' 
सीता के राममय नयन ही 'ज्ञात-छवि प्रथम स्वीय' है। उन नयनों में खिंच जाते 
से ही राम के नयन भावित हो जाते हैं--- 

'भावित नयनों से सजल गिरे दो मुक्तादल' 

ये मुक्‍्ता दल ही राम के अविकल कमल-लोचन रूप को कुछ व्याकुल-व्याकुल 

कर देने वाले हैं और उससे भी अधिक उद्बेलित करने वाले हैं हनुमान के अपार 
शक्ति-सागर को । इस प्रकार ज्ञात छवि प्रथम स्वीय' अपने ही भीतर नहीं, अपने 
भक्तों के भीतर शक्ति के उन्‍्मीलन का सूत्र बन जाती है और यह शिव की विवश कर 
देती है कि वे शक्ति से प्रार्थना करें कि वे इस उन्‍्मीलन का आवेश सँभालें, क्योकि 
यह उन्‍्मीलन राम के आत्मसाक्षात्कार की भूमिका तो बन सकता है, पर साधक 
नहीं बत सकता । इसके ऊपर प्रहार भी नहीं किया जा सकता, पर इसका संवरण 
ने करने पर राम के सेवक का धर्म तष्ट होता है। राम के सेवक को अधिकार 
नहीं है उस महाकाश के ग्रसने का, जिसमें राम के पुज्य शिव का निर्मल 
वास है। 

ये नहीं चरण राम के बने श्यामा के शु भ, 

सीहते मध्य सें ही रक-युग या दो कोस्तुभ; 

ये दो पंक्तियाँ परस्पर सम्बद्ध नहीं दिखती हैं । श्यामा और श्याम का प्रयोग 

पूरीं कविता में तीन बार हुआ है। एक बार 'जित-सरोज-मुख-ध्याम देश' मे, 
दूसरी बार यहाँ, तीसरी बार 'रावण-महिमा श्यामा विभावरी अन्‍्घकार' पंक्ति 
में ।. किन्तु यहाँ विशेषता यहु है कि श्यामा के साथ शभ भी है, जबकि रावण- 
फ्रहिमा स्यामा विभावरी होकर भी अन्धकार में फरिमत होती है । 'राम के चरणों 
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का एथागा के चरणों में रूपान्तर का बोध 'रावण महिमा श्यामा' को दबाने के लिए, 
कवि के मत में महानाश की शक्ति का संकटप जगाने के लिए हैं। राम के चरणों 
पर गिरे हुए आँसू शक्ति के उज्ज्बल हीरक-मंय था समणिम्य ख्युंगार हैं, अर्थात्‌ 
वे मुकुट के बोधक हैं, वे हृदय में रहने वाले कौस्तुभ मणि के बोधक हैं क्योंकि वे 
प्रभू के आँसू हैं और वे एक बड़े प्रेमी की व्यथा को दीपित करने वाले आँसू हैं। 
कपि जो प्रभु के ध्यान में मग्त था, राम के अभ्ुविन्दुओं से ऐसा विचलित हो जाता 
है कि वह प्रभु-चरणों की शान्ति का आश्रय छोड़कर श्यामा के पराक्रम का आश्रय 
एक क्षण में ले लेता है । राम के आँसू एक शुभ संकेत हैं। राम की व्यथा का यह 
उन्मीलन विश्व की प्राण-शक्ति को उद्देलित करते के लिए है । 

परन्तु कवि अन्ततः एमामा का उपायक नहीं, राम का उपासक हूँ औरर इस- 
लिए वे माता की आज्ञा स्वीकार करके तम्न होकर धीरे-धीरे प्रभु पद गह दीन 
हो जाते हैं और विषाद की प्रमामा फ़िर गहरी हो जाती है और इस एयामा का 
पूरा साक्षात्कार करने के लिए राम साचव नियति की व्यथा को आत्मसात्‌ करते 
हुँ कि (रावण अध्र्म रत भी अपत्ता मैं हुआ अपर', इस अकरूर राम के पद ध्यामा 
के पद बनने में इस कविता की ताटकीयंता परिलक्षित हीती है । 

शतत-शक्षि-बी ध -- सुक्ष्मातिसू_्् पत्र का विवेक 

बहु वाबय भी एक गभ्भित वाक्य है, पतन घातक संस्कृति का एक जतिरिक्‍्त 
विशेषण है। यह संस्कृत पततन-धातक होते हुए भी, संयम से रक्षित होते हुए भी 
निष्फल हो जाती है और इस निष्फलता के पीछे कारण है 'शत्त शुद्धि बोध 
सूक्ष्मतिसृक्ष्म मत का विवेक” का कारण होना। उद्दाम अविवेक को सूक्ष्म विदेक 
नहीं रोक पाता, क्योंकि विवेक के 5हराव उसे नृशंस नहीं होने देते ॥ इसीलिए 
जाम्बवान्‌ राम को यह चुनौती देते हैं कि तुभ युरषर्सिह हो और विवेक से अधिक 
तुम प्राण शक्ति का आन्ाहन करो, तभी तुम्हारी भीतर की दुर्वज्ञता घटेगी + 
शुद्ध होले हुए भी तुम जब तक स्थूल शक्सि का अपने भीतर संचारण नहीं करोगे, 
तब तक अशुद्ध पर त्षस्त करने बाले रावण को कैसे #वंस कर सकोगे। 

शक्ति की जिस मौलिक कल्पना की बात जाम्वबान्‌ से की है, बह मौलिक 
करुपना राम की अपनी दायीं आँख ( जिसे वेदों में सूर्य के साथ एकाकार बतलाया 
गया है) अपने ही सन्धित बाण से सिकालकर सुमन के रूप में अपित करने के 
संकल्प के रूप में परिणत होती है। अपने ही अस्त्न से अपनी ही आँख लिकालने 
का नुशंस सिश्चय आसुरी शक्ति का प्रतिकार करने में समर्थ हो सकता हैं। अन्तर 
इतना ही है कि यह नृशंसता अपनी ओर लक्षित किये हुए हैं, रावण की नुर्शंसता 
दूसरे की क्र । अतः 'शत-शुद्धिबोध सुक्ष्मातिसृक्ष्म भत का विवेक क्षैपक महीं हैं । 
थह इस जास्मोत्सर्ग की क्षमता में शवित के सन्धान की भूमिका है, पृर्वोत्तम होते 
के लिए प्रतिशोध भाव की क्षुद्रता से मुक्त होता आवश्यक है, उसके लिए अपने 
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में ही शक्ति की आराधना का साधन पा लेना भी उतना ही आवश्यक है, अपने 

लिए यह शक्ति-पुजा नहीं, रावण के बध के लिए भी यह शक्ति-पूजा नही, यह 

शक्ति-पूजा राम बनने के लिए है, इसलिए विवेक की यह भूमिका जो विमर्श के 

प्रथम बिन्दु के रूप में लक्षित होती है, पूरी कविता के सन्दर्भ में साथेक भूमिका है। 
तुम बरो विजय संयत प्राणों से ध्राणों पर 


इसके पूर्व की दो पंक्तियाँ हैं-- 


हें पुरुष सिह, तुम भी यह शक्ति करो धारण, 

आराधन का दृढ़ आराधन से दो उत्तर । 
पुरुषसिह विरुद का प्रयोग रास के सन्दर्भ में कविता में पहली बार जाता है। यह 
सम्भवतः इसलिए कि आसुरी शक्ति के मंत के लिए शक्ति का वाहन सिंह 
ही हो सकता है, तभी रावण की आराधना का उत्तर उसी प्रकार की महाप्राण 
आराधना से किन्तु अधिक दुढ़ संकल्प के साथ साधना करते हुए दिया जा सकता' 
है। राम और रावण के समर का अपराजेय होने का कारण रावण की असुरता 
अर्थात्‌ प्राण शक्ति है--और यही रावण के विजित होने का रहस्य भी। प्राण- 
शक्ति में सयम का योग है | यही शक्ति की मौलिक कल्पता है, जिसकी ओर आगे 
की पंक्तियों में संकेत है। दूसरे शब्दों में, अपने भीतर पूर्णविश्वास पैदा करते हुए, 
अपने को उत्सर्ग करके, अधर्म के ध्वंस की शक्ति प्राप्त करना ही 'राम की अभिनव 
साधना है। निराला ने एक पौराणिक कथानक में नयी साभिप्रायता भरी है। 
पोराणिक कथानक के अनुसार विष्णु ने शिव की अर्चना के लिए एक सहख्र कमल 
चढ़ाने का व्रत लिया और पाव॑ती ने परीक्षा के लिए जब एक कमल उसमें से छिपा 
लिया तो विष्णु ने अपनी दायीं आँख कमल के स्थान पर चढ़ा दी। शिव ने 
प्रसन्‍त होकर उनकी दायीं आँख को ठीक करके कमल की आकृति दे दी। इसी से 
उनका दूसरा नाम पड़ा पुण्डरीकाक्ष । 

यहाँ पर राम पहले से ही पुण्डरीकाक्ष हैं। इसलिए उन्हें माँ के दिये हुए विशे- 

षण में पहले से ही ग्राप्त वरदान का स्मरण होता हैं और वे उस कमल को निकालते 
के लिए उद्यत हो जाते हैं। पर दुर्गा निकालने के लिए बढ़ा उनका हाथ थाम लेती 
हैं, क्योंकि निकालने का संकल्प ही शक्ति का अवतार है। उस निकालने के संकल्प 
के साथ ही राम का श्लथ धनुगुण तन जाता है। तूणीर ब्रह्मटर लकलक करता 
हुआ निकल आता है और धनूष में उसका सन्धाव हो जाता है। यहाँ यह भी 
उल्लेखनीय है कि पुराने आख्यान में शिव ने पृजा ले ली थी। किस्तु निराला ने 
शक्ति को संकल्प से ही विगलित कर दिया, क्योंकि शक्ति से भी एक भूल हुई हैं । 
उन्होंने रावण को अंक में लिया है - 

'लाछन को से जैसे झश्ाक नभ में अशक' 
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उसका परिमाजन तभी दो सकता था जब थे राम का हाथ थाम कठोर एवं 
अत्यच्त नुशंस आत्मदान से संकल्प के क्षण में ही विरत कर उनकी जय घोषित 
कर देतीं और स्वयं उनके बदन में, जित सरोज बदन में लीन हो जाती । शक्ति 
का यह प्रसाद सयत प्राणों से सम्भव था। अपनी आँख अपने ही बाण से विकालते 
के लिए केवल प्राणशक्ति अपेक्षित थी । पर माता के आशीर्वाद में विश्वास प्राप्त 
करके कि मेरी आँख कमल है, इसलिए एकसीआठवोें कमल के रूप में अन्तिम कभल 
के रूप में भंट करने में हो अनुष्ठान की पूर्णता है, इसके लिए बहुत बड़े संयम की 
अपेक्षा है । 

'फूठी रघुनम्दन के दुग भमहिमा-ज्योति हिरण' 
इसके पहले की पंबित है -- 

निशि हुई विगत नभ के ललाट पर प्रथम किरण 
रघ्तन्दन की आँखों में साधना के आरश्भिक दिन महिमा की ज्योति के हिरण 
का स्फ्रित होना एक गहरी सार्थकता रखता हैं। आकाश जो मलित था, जो 
निशाचरों के उल्लास से बिधा हुआ था, एकाएक प्रकाश से उद्भासित हो 
जाता है, एकाएक उसका भाग्य चमक उठता है और आकाश के भाग्य के चमकते 
के साथ-साथ राम की आँखों में महिसा की ज्योति रंग को तरह गतिशील हो 
उठती है । महिमा की ज्योति और हिरण में तादात्म्य स्थापित करने के पीछे 
वो अभिपष्राय हैं। एक तो हिरण की आँखों का उजलापन सत्त्व के उद्बेक का प्रमाण 
होता है, ऐसा सत्त्व जिसमें रज और तम तिरोहित हो गये थे। राम की साधना 
प्रतिशोध के लिए. त हो, किसी भी स्वार्थ के लिए न हो, केवल शुद्ध रूप से शक्ति 
के साक्षात्कार के लिए हों, अपने स्वछूप की सही पहचान के लिए हो, इसके लिए 
उजलेपत का स्मरण आवश्यक है। दूसरा यह है कि इस उजलेपन में एक ऐसी 
सक्रियता है जो केवल हिरण में पायी जाती है, बढ उजलापन जड़ नहीं है और 
यही सिद्धि का प्रथम सोपान है। 

चढ़ घष्ठ विवस आज्ञा पर हुआ समाहित मत 

प्रति जप से खिघ-खिच होने लगा भहाकथंण। 

इन दो पंक्तियों में निराला ते तांतिक अभिष्राय का काव्यात्मक उपयोग किया 

है। छठा चक्र भरीर में आज्ञा-चक्त कहा जाता है, जहाँ पर मन है और जहाँ से 
सारा स्तायु-संस्थान आदेश ग्रहण करता है। इस चक्र में अपनी कुण्डलिती को 
चढ़ाने पर संघर्ष का एक अद्वितीय क्षण जाता हैं, जब एक ओर जड़े का खिचाव 
जबर्दस्त हो जाता है, दूसरी ओर क्ेतेन का ऊर्ध्वारोहण---अत्पन्त सन्निकट 
जान पड़ता है। इस संघर्ष के क्षण में संयभ की असली परीक्षा होतीं है और इसको 
पार करने के लिए राम भिरन्तर देवी के द्विदल पदों पर ध्यान करते हुए जप के 
स्व॒र से अम्बर को घर-घर कॉपाते हुए दो दिन एक आसत पर बैठे रहते हैं। पहले 
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के पाँच चक्रों में एक-एक दिन लगा था। पर आज्ञा-चक्र में दो दिन लग गये, 
क्योंकि यहीं जड़ का, पृथ्वी का खिचाव सबसे ज्यादा तीन है । इसे पार कर लेने के 
वाद आठवें दिल वे सहंज्नार चक्र के पार देखने के प्रायः करीब पहुँच जाते है और 
केवल एक कमल चढ़ाने को शेष रह जाता है और दो पहर रात बीत जाती है, और 
तभी दुर्गा साकार उपस्थित हो जाती है और एक कमल छिपकर हँंसकर उठा ले 
जाती हैं। यह एक कमल ही आज्ञा चक्र का जड़ का अन्तिम आकर्षण है। 

जानकी ! हाथ उद्धार प्रिया न हो सका 

बह एक और मन्त रहा राम का जो ने थका 

यही एक इन्दीवर था जिसे दुर्गा उठा ले गयीं। यही इन्दीचर ऐसा था जो 

जीवन के समारब्ध दाःध हो जाने पर भी बचा हुआ था। राम के समस्त प्रारब्ध 
कर्मों का क्षय हो चुका था, उनके सव॒ बंधन कट चुके थे। उनके भोग्य सुख-दु ख 
दोनों दर्ध हो चके थे, पर एक जाकांक्षा बची थी, जानकी का उद्धार और इस 
आकर्षण से मुक्ति दिलाने में उस इन्दीवर के स्थान पर एक अदृश्य इन्दीवर था, 
राम का अपराजित मन, जो माया के आवरण को भेद कर विश्युत्‌-गति से बुद्धि 
के दुर्ग में पहुंचता है और उस मन को ब्रकृष्ट मन (प्रमस) बना देता है। और 
तभी उन्हें ज्ञान होता है कि जो इन्दीवर गया, उससे प्रकृष्टतर इन्दीवर मेरी दायी 
आँख है, क्योंकि यह सूर्य है, शत-सहस्र इन्दीवरों को प्रस्फुटित करने में समर्थ है ; 
एक माँ इन्दीवर छिपाती है, दूसरी माँ जो जन्म देने वाली है, जो प्रत्येक श्वास से 
है, रक़त के प्रत्येक प्रवाह में है, उसकी जगह पर दूसरा कमल राम के अंग मे ही 
उपस्थित कर देती है। यह शक्षित का आत्मीय रूप में साक्षात्कार है | 

ही गये दग्ध जीवन के तप के समारब्ध 

जैसा कि ऊपर कहा जा चुका है, राम की शक्ति-यूजा के अन्तिम चरण के 

पूर्थ ही राम का मुक्त होना आवश्यक है---राग से भी, ढ्वेंघ से भी । उनके सुख-दु ख 
दोनों का क्षय होना आवश्यक है। अपने स्वरूप की पहचान करने जब जा रहे हैं, 
तब उत्तका अपना सुख-दुःख' सदा के लिए निश्शेष होने जा रहा है । यह उल्लेखनीय 
है कि जिस आँख को राम निकालने जा रहे हैं, बह वही आँख है, जिसके बारे में 
कवि ने पहले कहा है कि इत्तमें सीता के राममय वयन चखिच॑ हुए हैं। ऐसी आँख 
जिसमें सीता की राम-दर्शत से नवोन्मीलित दृष्टि खिंची हुई हो, बड़े मोह की वस्तु 
है। उसमें सुख का अतिशय है और उस्त क्षण के स्मरण में दु:ख का अतिशय है। 
इत दोनों अतिशयों से मुक्त होना आसान नहीं है। इसीलिए कवि हो गये दग्ध 
जीवन के तप के समारब्ध' के वाद तुरन्त कहता है “रह गया एक इन्दीवर' । अभी 
एक इन्दीवर रह गया है। एक फल अभी शेष रह गया है, उसकी स्पृह्ा भी जब 
छूट जाय, जब जानकी के उद्धार के लिए रावण का वध अभीष्ट न रह जाय, तभी 
राम की शक्ति का वःस्तविक पूर्णावत्तार होगा । जानकी के प्रेम को इस प्रकार 
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कवि ने सुख-दु:ख के रूप में स्थापित किया है और उस प्रेम के रूप में माता के 
स्नेह को स्थापित किया है जिसकी स्मृति मात्र से इन्दीवर का वास्तविक ज्ञान हो 
जाता है। सीता भी महाकाल और महानाश को व्याप्त करके स्थित महाभाव 
मगल के लिए अभ्युद्यत महाशक्ति की प्राप्ति के लिए साधन बन जाती है। दुसरे 
शब्दों में सीता राम के समष्ठि चित्त की पूर्णता में मंगभूत बन जाती है । राम की 
शक्ति पूजा वस्तृतः सीता का उत्तनयत है--राम की प्रिया से जगज्जननी के पद 
पर । 

इस कविता के इन उपयुक्त अलग्र-अलग संकेतों में और पौराणिक तथा 
काव्यात्मक रूढियों के उपग्रोग में कवि ने परंपरा का आधार अवश्य लिया है और 
वह इसलिये नहीं कि परम्परा को पुनर्जीवित करना चाहते हैं, बल्कि इसलिये कि 
परिचित अभिप्रायों और रूढ़ियों के द्वारा संप्रेष्य अर्थ को अधिक स्पष्ट रूप मे 
द्योतित किया जा सकता है । इस कविता में यह उल्लेखनीय है कि परम्परागत 
ध्यानों को एक नया आयाम दिया गया है। शक्ति के दो ध्यात एक साधना के पूर्व 
और एक साधत के बाद इसका स्पष्ट संकेत करते हैं कि निराला की महाशक्त्ति 
और उनका महाभाव मंग्रल तांत्रिक अमृत कल्पना नहोकर सुष्टि के इच्दियगोचर , 
अनुभवगोचर यथार्थ हैं, जो मनुष्य के भन के भीतर रहने वाले असुर को दबा 
रहे हैं । 

सिद्धि के बाद वाले रूप के वर्णन में जिस दुर्गा की अवतारणा की है, उसका 
दक्षिण पद सिह पर स्थित है और बायाँ असुर के कन्धे पर । पहले ध्यान में गरंजत! 
सिन्धु भी सिह है और बाँया जिसको दवाये है, वह असुर-स्कन्ध ही अंधकार है । 
पहले ध्यान में दशों दिशायें हस्त है, दूसरे ध्यान में उम दश्शों हस्तों में विविध 
अस्त्न संज्जित हैं। इस महाशक्ति के दायें लक्ष्मी, बाये सरस्वती है | दायीं गोद में 
गणेश है, बायीं गोद में कारतिकेय तथा मस्तक पर शंकर है। प्रायः शक्ति के ध्यान मे 
शिव शब रूप में चरणों के नीचे प्रतिष्छित दिखाये जाते हैं, पर जिस महाशकित ने 
राम का हाथ पकड़ा है उसमें शिव शब नहीं हैं, शिव शक्ति के मौलिभूत है, शक्ति 
के परम प्रयोजन | और चूँकि वाम भाग शक्ति का सुन्दरतर भाग है, इसलिये उस 
भाग में सरस्वती की स्थिति है और रण रंग-राग युद्ध-देवता कुमार | बागदेवी को 
और रण देवता को एक साथ रखकर शक्ति के बायें पाश्व को कवि ने दायें पाएवं 
की अपेक्षा जिसका कार्य केवल धम देने का या मंगल देने तक ही सीमित है अधिक 
महत्त्वपूर्ण जातवुझ कर बनाया है और इसी के द्वारा वे आधुनिक संद्भ मे राम 
की शक्ति पूजा को स्थापित करने का प्रयत्न करते हैं| सरस्वती का कार्य मंगल 
नहीं है, उसका कार्थ आधुनिक शक्तियों के विरुद्ध रणघोष के द्वारा जीवन को 
सुन्दरतर बनाना है, जीवन को सुक्ष साधक बनाना है। यह उल्लेखनीय है कि 
निराला किसी विशेष तान्त्रिक या धामिक उद्देश्य से ऐसी कल्पना व करके अपने 
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काव्य की सोद्रेश्यता के लिये धामिक या तान्त्रिक कल्पताओं एवं विश्वासों का 
सर्जनात्मक उपयोग करते हैं । इसलिये कोई इसे कविता के आधार पर शाक्‍त 
कहना चाहे तो कह ले, पर बस्तुतः शक्ति का साक्षात्कार उन्होंने अपने काव्यार्थ के 
रूप में किया है और राम की शक्ति-पूजा शक्ति का ही काव्य रूप है--उसको 
सार्थकता काव्यार्थ ग्रहण करने वाले के लिये कहीं अधिक, तात्त्रिक या धामिक के 
लिये अपेक्षाकृत बहुत कम है । 
इस कविता में सादुश्य-विधान एवं प्रतीकविधान का उपयोग बहुत सथत 
ढंग थें किया गया है। 'राजीब' प्रतीक और उपमेय दोनों रूप में प्रयुक्त है, उत्ती 
प्रकार अंधकार और रात्ति भी प्रतीक और उपभेय दोनों रूप में प्रयुक्त है । राजीब 
या कमल सौन्दर्य और सौष्ठव का, उत्फुल्लता और सरसता का उपसेय है, तो पूर्णता 
के लिये ऊध्य मुखी साधना का और शक्ति के आश्रय के प्रतीक के रूप में वार-बार 
दहराया गया है-- इसके अलावा सादुश्य विधान के केवल पाँच स्थल हैं । पहले 
स्थल में एक उत्प्रेक्षा है कि राम की जटा की ल् खुल रहीं हैं और पीठ पर, बाहों 
पर, वक्ष पर छितरा आयी हैं। ऐसा लगता है मानों एक ऊंचे दुर्गंस प्बत पर 
रात्रि का अंधकार एुकाएक उत्तर आया है और इस अंधकार में कहीं दो ताराएँ 
केवल उद्भासित हो रही हों--- 
रघुनायक आगे अवती पर नवतीत-चरण, 
एलथ घनु-गुण है, कटिबन्ध स्रस्त-तृणीर-ध्षरण, 
दुढ़ जटा-मुकुठ हो विपयंस्त प्रतिलट से खुल 
फैला पृष्ठ पर, बाहुओं पर, वक्ष पर विपुलर 
उतरा ज्यों दुर्गेम पर्वत पर नैशान्ध्रकार ; 
चमकती दूर ताराएं ज्यों हो कहीं पार । 
इस उत्प्रेक्षा में यहाँ राम की वास्तविकता के ऊपर ऐसी साशिप्राय कल्पना 
उत्प्रेक्षित की गयी है, जो राम के अचल घैय॑ और राम के संशय दोनों को प्रस्तुत 
करने के लिये पर्वत और अंधकार का चित्र प्रस्तुत करके इन दोनों के संधात को 
आकार प्रदान करती है। सांध्य तारा के रूप में राम की आँखों की उत्प्रेक्षा उत्त 
आँखों की तरल ज्योति और द्रगामिती दृष्टि को सबके ऊपर प्रतिष्ठित करके 
आत्म-विश्वास के बीज का बपन करती हैं, क्‍्योकति तारा के रूप में आँखों की यही 
उत्प्रेज्ञा आगे चलकर इसी कविता में तरलता के अश्रबिन्द्‌ के रूप में परिणत हो 
जाती है। जिन आँखों में प्रकाश है, उन्ही आँखों में एक द्रवणशीलता भी है, जो 
राम के संकल्प को उंस प्रकार का निर्मम प्रतिशोध्क रूप नहीं देने देती, जिसकी 
कल्पत्ता रावण जैसे महाशक्तिशाली के प्रतिकार में की जा सकती थीं ! 
दूसरा सादृश्य-विधान पुनः एक उत्प्रेक्षा के रूप में है--गगन मानो अंधकार 
उगल रहा हो. पर्वत मानो ध्यानमण्त हो. अत्यन्त संश्षिप्ठ उत्पेक्षा पर जहाँ पर्वत 
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राम का उत्प्रेक्षमाण था, वहाँ स्वयं उत्प्रेक्षित हो जाता है और राम की चिन्ता 
अपने ऊपर ओडढ़ लेता है। यह विपर्यास राम की चिन्ता को विश्वव्यापक आयाम 
देने में ही साभिग्राय है। 
है अमा-निशा; उमलता, गंभन घन अन्धकार; 
खो रहा दिशा का ज्ञान; स्तब्ध है पन-दार: 
अप्रतिहुत गरज रहा पीछे, अम्युधि विशाल; 
भूधर ज्यों ध्यान-मश्त; केवल जलती मशाल । 
तीसरा सादृश्य-विधान रूपकातिशयो कित के रूप में इन पंक्तियों में उपनिबद्ध 
हुआ है--- 
कॉपते हुए किसलय,--अ रते पराग-समुदय,--- 
गाते खग तव-जीवन-परिचय,-- तर मलब-्वलय--- 
ज्योति: प्रपात स्वर्गयि ,--- 
इसमें अश्वरों का किसलय के साथ, मुख का कमल के साथ, वाणी का वसेन्‍्त की 
ऋाकली के साथ, शरीर का चन्दन तद के साथ, कास्ति का झरने के साथ तादात्म्य 
अत्यन्त संक्षिप्त भाषा में प्रथम सिलन की क्षाकस्मिक पर अभिनभ्नत करने बाली, 
स्मति को ऐसी चित्लमयता प्रदान करता है, जिसमें एक साथ मधुभास की शक्ति के 
झूप में नये शक्ति के संचार का क्षण अपनी छवि जातकों को आँखों में पाने के 
कारण अपने स्वरूप की पहली पहचान और प्रथम मिलन में ही एक चित हुए 
भीतर के बाहर के अदभुत परिवर्तन के संकेत संगूम्फित हो गये । यहाँ पर कुछ भी 
विस्तार किया जाता तो स्मृति की सघनता सष्ट हो सकती थी और तादात्म्य के 
अलावा किसी भी दूसरे सादुश्य-विधान से आकस्मिकता का बीध नष्ठ हो सकता भा । 
चौथा सावृश्य-विधान उत्ह्रेक्षा, अपहुनुति और सन्देह, तीन अलकारों की 
लड़ी के रूप में प्रस्तुत होता है -- 
युग चरणों पर आ पड़े अस्तु वे अश्रू-युगल, 
देखा कपि ने, चमके नभ में ज्यों तारा-दंल--- 
ये नहीं चरण राम के, बने श्यामा के शुभ,--- 
सोहते मध्य में हीरक-युग' या दो कोस्तुभ; 
पहले चरणों पर हलक कर आयी हुईं जँसू की दो बूँदों को तारादल के रूप 
मे उत्प्रै क्षित किया गया है। फिर राम के चरणों की श्षत्ता को नकारते हुए उन्हें 
क्यामा के चरणों के रूप में देखा गया है और अन्तिम पक्तित में बहू सम्देहु व्यक्त 
किया गया है कि इत चरणों में ये जो दो चीज़ें झल़क रही हैं, वे दो हीरे हैं या 
कौस्तुभ-मणि । इस प्रकार कल्पना के तीन स्तर, एक के बाद दूसरे अधिक कल्पता- 
प्रवण यहाँ इसलिये रखे गए हैं कि हनुआन के चंचल चित्ष का क्षण-क्षण बदलता 
हुआ अवेग ध्वनित हो सके। राम की आँखों में आँसू आये, बेह उत् चरणों पर 
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ढुलक पड़े, जिनमें हनुमान को आश्वासन मिलता आया है, यह उनके चित्त को 
उद्विस्न करने के लिए बहुत प्रवल उद्दीपन है। उस उद्वेग की अभिव्यक्तित ही एक 
के बाद दूसरी ओर अधिक अवाधस्‍्तविक पर और अधिक कल्पनाप्रवण सादुश्य- 
विधान के द्वारा ही अधिक सशक्त रूप में सम्भव है और यह जहाँ एक ओर अश्ुओं 
के माध्यम से शक्ति के स्वयं हनुमान के भीतर शक्ति की संकल्पता के लिए आधार 
बनता है, वहीं दूसरी ओर भवित के उद्वेग को रूपायित करने में भी समर्थ 
होता है । 
पाँचवाँ और अन्तिम लम्बा सादृश्य-विधान साधना के पूर्व राम के द्वारा शक्ति 

के साक्षात्कार को वर्णित करने के लिए उपनिबद्ध हुआ है--- 

देखो, बन्धुवर, सामने स्थित जो बह भूधर 

शोभित शतल-हुरित-गुल्म-तुण से श्यामल सुन्दर, 

पाती कल्पना है इसकी मकरन्द-विन्दु ; 

गरजता चरण-प्रान्त पर सिंह वह, नहीं सिन्ध ; 


दशदिक्‌-समस्त है हस्त, और देखो ऊपर, 
अम्बर में हुए दिगम्वर अचित शशि-शेखर ; 
लख महाभाव-मंगल पद-तल धेस रहा गर्व, 
मानव के मत का असुर मन्द हो रहा खर्ब । 
जो भूधर राम का उपमेय बता, वही भूधर शक्ति के प्रादुर्भाव का विराद 
आधार-पीठ बन रहा है और जो सिच्धु पहले अपनी गरज से अन्धकार को बढ़ा रहा 
था---वही शक्ति का वाहन बनकर गरज रहा है और जो दिशाएँ अन्धकार से घिर- 
कर लुप्त हो गई थीं, वे ही अब शक्ति के हाथ बनकर आलोकित हो गई हैं और जो 
शक्तिशाली गर्व बहुत स्फीत भाव से सामने खड़ा था, वह अब छोटा हो कर शक्ति 
के चरणों के तीचे धंसता चला जा रहा है। यहाँ रूपक, अपहूनुति और उत्प्रेक्षा की 
संमृष्टि के द्वारा जिस वास्तविकता का साक्षात्कार किया गया है, वह वास्तविकता 
राम की चिन्ता, राम के धेयं, राम की आकुलता और राम के संकल्प के विभिन्‍न 
प्रतिमानों को ही अपने में समेटती हुईं उन्हीं के संपुलुजन से एक ऐस। आकार प्रहण 
करती हैं, जो राम की शक्ति-पुजा की मौलिक कल्पना का पहला परिचय देती है। 
जहाँ तक कि और सादश्य-विधानों और प्रतीक-विधानों का प्रश्न है, उनके 
बारे में चर्चा ऊपर की जा चुकी है। राम की शक्ति-पूजा में वस्तुतः थोड़े से हीं 
उपम्रेय-उपमानों से काम लेने का अभिप्राय सम्भवतः यह है कि कविता के केन्द्र- 
बिन्दु में एक संहत शक्ति की पूजा है, इसलिए सन्दभे में संग्रथित बस्तुओं के अति- 
रिक्त किसी दूसरी वस्तु का आश्रय लेना कविता के केन्द्रित भाव को विकौर्ण कर 
सकता था| कवि इस विकिरण से बचना चाहता है । 
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इस कलिता की संरचना ऊपर से आख्यानपरक होते हुए भी आन्तरिक संयो- 
की दुष्टि से ताटकीय है। इसीलिए इसमें जड़ाँ केवल एक आख्यान के रूप में 
रर्णत दिखाई देता है, वहाँ भी ताटकीय इन्द्र भीतर से मुखरित होता रहता है। 
रभे मे ही राम-रावण के अपराजेय समर के वर्णन के प्रसंग में प्रत्येक पंक्ति में 
इन्द्र संलक्षित है। यह इन्द्र कभी आन्तरिक घात-प्रतिघातों के रूप में--- 
प्रतिपल-प रिवरतित व्यू हू ,--- भैेद-कौ शल-स मू ह--- 
राक्षस-विरुद्ध-प्रत्यूह----क्रुद्ध-कपि-विषम-हु ह, 
तरी जेसे-- जानकी-भीरु-उर-आशा-भर,--रावण-सम्वर ।!' और कभी बंध के 
गाव में शिधिलता एकाएक लाकर जैसे -- 
“'तीक्षण-णर-विधुत-क्षिप्त-कर, वेग-प्रखर, 
रति-शेल-सम्बरण-शील, नील-नभ-गजित-स्व र, 
प्रति-पल-परिवर्तित व्यूह,--भेद-कौशल-समू ह-- 
राक्षस-पिरुद्ध-प्रत्यूह ,---कुद्ध-क पि-विषम-हू हू, 
विच्छुरित-वछ्ि-राजीवतयत--हत-लक्ष्य-बाण, 
नोहित-लीचन-रावण-मदमोचन-महीयान, 
राघव-लाघव-रावण-वा रण-गत-युरम-प्रह र, 
उद्धल-लंकापति-मद्हित-करपि-दल-बल-विस्तर, 
अनिमेष-राम-विश्वजिद दिन्य-शर-भंग--भाव,--- 
विद्धाज़ु--बद्ध-कोदण्ड-मुष्टि-ख र-रुधि र-स्राव, 
रावण-प्रहा र-दुर्घा र-बिकल-धानर-दल-बल,--- 
मूच्छित-सुग्रीवा ड्रद-भीषण-गवा क्ष-गथ-त ल--- 
वारित-सौमित्षि-भल्लपत्ति-अगणित-मल्ल-रोध, 
गजित-प्रलयाब्धि-क्षुब्ध-हनुमत्‌-क वल-प्र बोध, 
उदमीरित-ब ह्लि-भी म-पर्वेत-कपि-चतुः प्रहर,--- 
एक संयुकताक्षर-सं रचना वो द्वारा विशेष प्रकार के कसाव हैं। एकाएक कसाव में 
ढीलापन कर ऐसी पद-रचना की गथी है, जिसमें संयुक्ताक्षरों का प्रशाव एकदम 
नहीं होता और ऐसा लगता है जैसे युद्ध का तनाव अपने उत्कर्ष पर पहुँचकर 
एकदम शिथिल हो गया हो-- 
जातकी-भीरु-उर-आशा भर,-- 
कविता के माटकीय मोड़ दीर्घ स्व॒रान्त पंक्तियों के युग्मों के हार संकेतित 
होते हैं। ऐसे पंक्ति-युग्म पूरी कविता में पाँच बार आये हैं। पहला थुस्म है--- 
फिर देखी भीम!-मृति आज रण देखी जो 
आच्छादित किये हुए सम्मुख समग्र नभ को 
यह भोड़ है--प्रथम मिलन की स्मृति के ज्वार में उमड़े हुए संकल्प की शक्ति के 
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प्रादर्ाव और आज के दित के भीतर के अनुत्साह को आमने-सामने खड़ा करने 
वाला है और पहले ज्वार को पराभूत करके शंका का एक नया उदय कराने बाला 
है । इस मोड के कारण राम विह्नूल होते हैं और वह विह्ललता हनुमान को व्याकुल 
करती है। हनुमान स्वयं राम का कार्य सम्पादित करने के लिए उद्यत हो जाते 
हैं, यह मोड़ शक्ति के सामने और शक्ति के आराधक शिव के सामने एक सकृट 
उपस्थित कर देता है भर संकट का कारण बन जाता है। इस संकट का समाधान 
करने के लिये दूसरा मोड़ आता है---रम-राबण की शक्ति का संहार कवि का 
लक्ष्य नहीं। राम की शक्ति की अवतारणा कवि का लक्ष्य है, वह हनुमान से 
सम्पादित नहीं हो सकती, वह राम से ही सम्भव है। हनुमान की शक्ति का उद्देलन 
राम की शत की केवल एक हल्की-सी पहचान है। पर इस उद्देलन को आगे 
नहीं बढ़ने देता है---इसलिये दूसरे मोड़ पर दो पंक्तियाँ आती हँ--- 
क्या तहीं कर रहे तुम अनर्थे ?7--सोचों मन में; 
इस मोड़ के द्वारा कविता महाकाश को असने वाले शक्ति के भय से राम के 
निषाद की ओर पुनः मोड़ देती है और यहू विषाद राम के वितक में क्रमशः और 
उत्कर्ष को प्राप्त होता जाता है। उत्कर्ष का चरम बिन्दु है वह निराशा, जो 
देखती है कि शक्ति रावण को अंक में लिये हुए है, और प्रजापतियों के संयम से 
रक्षित शर श्रीहत और खण्डित हो जाते है और राम इस पर भी अविचलित होकर 
जब ऋद्ध होते हैं तो उन्हें भी एक झठका लगता है। 
विचलित लख कपिदल कड्ध युद्ध को मैं ज्यो-ज्यों 
झक-झक झलकती बह्ति वामा के दूग त्यो-त्यों 
इस झटके से राम ऐसे पराभूत होते हैं कि हाथ बंध जाते हैं, फिर धनुष नही 
खिचता और फिर त्रास छा जाता है। त्वास के इस उत्कर्ष से ही एक समाधान का 
नाटकीय मोड़ उत्पत्त होता है। शक्ति की मौलिक कल्पना करने के लिए एक 
संकल्प आता है, जिसकी परिणति उस शक्षित के प्रथम साक्षात्कार के साथ-साथ 
राम के आदेश के सूत्रपात में होती हैं । 
फिर मधुर दृष्टि से प्रिय कपि को खींचते हुए 
बोले प्रियतर स्वर से अन्तर सींचते हुए-+- 
इन दोनों पंक्तियों में शक्तित की साधना के लिए राम की तैयारी कितनी 
प्रतिशोध-रहित और कितनी विनीत है, यह इसी से चोतित होता है कि राम को 
केवल एक सौ साठ इन्दीवर चाहिएँ, इन्दीवर जो शक्ति के प्रस्फुटन का, आका- 
क्षाओं के ऊध्वे संचरण का और मन के अमनीभवन्त का एक साधन है। इस 
साधना का विमर्श क्षण उपस्थित होता है और उस विमर्श की बेला में एक बार 
पुन: एक कमल खोने पर जात्तकी का ध्यान आता है। जानकी के ध्यान के साथ 
अपने जाजीवन दुरन्त अभिशाप का ध्यान आता है, किन्तु इस आत्मग्लानि में ही 
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एक नया बोध भी जाग्रत होता है--एक इस्दीवर जौ राम के ते थका! मन है, जो 
उनका विशुद्ध चित्त है, बहु एकक्‍म सामने आ जाता हैं। इस प्रकार थह मोड़ 
पाधता के द्वार पर पहुंचकर विफलता के जाज्वल्यमान क्षण और भये विराट-बोध 
के जागरण के क्षण की संधि का मोड़ है। ह 
“जानकी ; हाथ उद्धार प्रिया का तन हो सका 

और यही क्षण राम को स्मरण दिलाता है कि जिस इन्दीवर से शक्ति की 
अर्चना होती है, वह उनके इन्दीवर-नयम है, और एक नहीं दी-दी और यह उपाय 
भी माँ के भय सम्बोधन की स्पृति से उदबोधित होता है। इस प्रकार इस कविता 
में यह अन्तिम ताटकीय मोड़ है और कवि ने संलक्ष् तुक-सं रचना के द्वारा इंच 
मोड़ों को ज्ञापित कराया है। एक प्रकार से नाटकीयत को छन्दोरचना के भीतर 
संग्रश्नित कर दिया है | 

ताटकोय संरचता की मुख्य विशेषता है द्न्द्, जिसमें तके बौर एक से अधिक 
दृष्टियों का संवाद नितास्त अपेक्षित है। आख्याद्परक रचता मे वस्तुपरक दृष्टि 
श्रक्नाद रहती है। राम की शक्ति-पूजा ऊपर से अन्य पुरुष-प्रधान होने के कारण 
आड्यानपरक दिखती है, पर उसको भीतरी संघोजना को ध्यान से पढ़ने पर स्पष्ट 
हो जाता है कि इससे राम के अनेक रूपों का ही अन्त न्द्र मुख्य प्रतिपाद्न है। पूरी 
कविता एक्ष प्रकार से राम और राम की शक्ति के ब्रीच संवाद है---इसीलिये इसमें 
तीन मुख्य ताटकीय लक्षण हैं । जो भी ब्यौरे इसमे दिये गये हैं, वे बहुत थोड़े पे हैं 
और बहुत स्पष्ट और स्थिति की भम्भी रता के अनुकूल प्राकृतिक परिवेश भी इसी 
गुरुता के अनुकल है। ध्वनि-संरचना बहुत नियमित है, छन्द घनाक्षरी ही प्रायः है, 
जहाँ कहीं उसमें भंग है, वहाँ ताटकीय मोड ही उपलक्षित है, उसमें सुक-स रचना भी 
नियमित है। कविता समर के नाटकीय विवरण से प्रारम्भ होती है और राम की 

न्ता से राम की सिद्धि तक विभिन्‍न दुष्यों में विभक्त होकर आगे बढ़ती है। 

इसमें सम्वाद है, लेकिन वे सम्बाद दोनों प्रकार के हैं--अस्तर्भुख और बहिर्मुख | 

राम स्व्न अपने भीतर विभक्‍त हैं और इस कबिता की परिणरति उन समस्त 
विभाजनों को अखण्डता प्रदान करती है और यही उसकी नॉटकीय फलनिष्पत्ति 
है। इस कविया में इसीलिये गीतिकाब्य के भीतरी मनोभाव्रों का उन्मुंक्त कल्दन- 
हीं है, इसमें नाटकीय स्थिति के अनुकूल प्विविधाओं और प्रत्याशाओं की एक होड़ 
लगी रहती है और यहाँ जितना बल इस पर है कि सभ्ची परिचित हैं और सारा 
इन्द् भीतर था बाहर परिचितों के बीच हो रहा है, उत्तना बल अख्यान-काव्य 
की तटस्थता या गीघिकाब्य की गहराई या आत्मलीवता पर नहीं है संरचना को 
दुष्टि से इसी लिये यह कविता नाटकीय आख्यान-काव्य कही जा सकती है, जिसमें 
आख्यान सतह पर है, ताटकीयता इसके भीतर इसकी अन्दर्धारा के रूप में 


प्रवहमान हैं। 
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राम की शक्ति-पूजा में इसी ताटकीयता के सस्निवेश के कारण बलाघात पर 
विशेष बल है । यह बलाघात कभी-कभी समास में संयुक्ताक्षर से प्रारम्भ होने वाले 
पद के पूर्व हुस्व स्वर को भी गुरुता प्रदान करता है जैसे -- 
प्रसिपल--परिवर्तित +- ब्यूह 
प्राय: हिन्दी की प्रकृति के अनुसार पद के सयुकताक्ष र के पूर्व आने वाला छृस्व स्वर 
गुरु होता है और इस कविता में भी अन्यत्न इस प्रकार के उदाहरण केवल दो और 
हैं, पहला है-- 
जिसने हित कहते किया मुझे पद-प्रहार 
और दूसरा है--- 
मन्द-स्मित मुख, लख हुई विश्व की श्री लज्जित 
तीसरा एक और है--- 
“7*““मन्द-स्व॒र-वन्दन कर 
इन सभी स्थलों में बलाघात की संवादिता स्थापित करने के लिए हिध्दी 
छत्दो विधान के सामान्य प्रत्याशित नियम का अतिक्रमण किया गया है, जो बला- 
घात के वल पर ही किया गया है। बलाघात के कारण ही छन्द का बन्ध्र कह्ठी-कही 
बिता बलाघात में पड़े टूटता-सा लगता है, जेसे-- 
फूटी स्मित सीता-ध्यान-लीन राम के अधर, 
फिर विश्व-विजय-भावता हुंदय में आई भर 
इसमें पहली पंक्ति भें अधर के अन्तिम स्वर के ऊपर बलाघात है, जिसके 
कारण अधर का '“अ' दब जाता है और दूसरी पंवित में भर के *भ पर बलाघात 
है। इस प्रकार पढ़ने पर दोनों पंक्तियाँ सनन्‍्तुलित लगती हैं। बलाघात के अलावा 
नाटकीयता की अभिव्यवित का दूसरा साधन ध्वनि के स्तर पर लघु-गुरु अक्षरों 
का भिश्त प्रकार से संयोजन आकस्मिक द्रतगति को संलक्षित करते के लिए किया 
गया है, जैसे-- 
शत-बायु-वेग-बल, डवा अतल में देश-भाव, 
जल-राशि विपुलमय मिला अनिल में महाराव 
* वबज्ञांग तेजघन बता पवन को महाकाश 
पहुँचा, एकादश रुद्र क्षर्ध कर अठ्हास 
और जहाँ गति में मन्द्रता या तक-वितरकक की शोंखला लानी अपेक्षित है वहाँ लघ- 
लघ दीघे या केवल दीघे अक्षरों की संयोजना की गई है। जैसे--- 
कपि हुए नम्न, क्षण में माता छवि हुई लीन, 
उतरे धीरे-धीरे गह प्रभूषद हुए दीन। 
वाश्यरचना! और शब्दरचना स्तर पर विचार करते समय यह स्पष्ट हो 
जाता है कि विशेषणो की की ओर विश्वेषण मौर सज्ञा शब्द किया के 
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ऊपर अश्विक हावी हैं। विशेषणों की संख्या संज्ञा शब्दों से अधिक है, पिशेषण भी 
समस्त रूप में या तत्सम रूप में अधिक आये हैं। विशेषणों का यहु प्राधान्य, चाहे 
विशेषण उपवाक्यों के रूप में, चाहे समस्त पद के रूप में, चाहे बहुब्रीहि समास के 
रूप में, चाहे क़ृदन्त तत्सभ या तदुभव कृदन्त के रूप में या चाहे पूरक विशेषण के 
रूप में यह संलक्षित करता है कि काव्य के वर्णनीय सिंदय का हुर एक चढ़ाव- 
उतार अपनी अलग विशिष्टता रखता है, व्यापार स्वयं विशेषण बन जाता हैं। 
विशेषण बनने का अर्थ ही होता है मुख्य प्रतिपाध वस्तु को वे शिष्ट्य प्रदान करना, 
तथा इन दोनों की विविध भंभिमाओं को उद्भासित करता, इसीसे विशेषण 
संरचना का योगदान अधिक साभिप्राय हो जाता है। प्राय: विगेषण वाक्य में 
इसीलिए क्रिया के बाद भी वाये हैं, चह भी इसी बात को दोतित करने के 
लिए कि बल इत विशेषणों पर अधिक है। 
किस प्रकार 'राम की शक्ति पूजा के केद्धभूत अर्थ को ग्रहण करते में रीति- 
विज्ञान के उपकरण सहायक हो सकते हैं, इसका एक निर्दर्शनमात्र ऊपर प्रस्तुत 
किया गया है। वस्तुतः प्रत्येक पक्ष को लेकर और अधिक विस्तार में व्याक्ष्या 
अस्तुत की जा सकती है। किन्तु ऊपर के विश्लेषण का मुख्य उद्देष्य केवल यह प्रति- 
'पादित करना है कि कविता-संरचना के विविध उपादानों को ग्रहण करके और 
उनके संयोजन के भीतरी अभिप्राथ को उससे हुढ़कर 'टाम की शबक्ति-पूजा जेसी 
ऊपर से कठित लगने वाली कविता को उसकी समग्रता में रसास्वादित किया जा 
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३. असाध्य वीणा 


अताध्य वीणा कविता चार खण्डों में विश्लेषण को सुविधा की दृष्टि से विभा- 
जित की जा सकती है। पहले खण्ड में वीणा बजाते के लिए आभमन्‍्त्रण, दूसरे में 
बीणा बजाने की प्रक्रिया भें प्रियम्बद का ध्यान, तीसरे में वीणा-वादन और उसका 
प्रभाव, चौथे में वीणा-वादक का वक्तव्य और कथा की समाप्ति । पूरी कविता मौन 
से स्वर की ओर जाने की और स्वर से पुनः भौत को ओर लौटते की----.एक ओर 
व्यष्टि से समध्टि में डबने की तथा समष्टि से व्यष्टि में अलग-अलग उतरने की 
प्रक्रि! का एक आख्यान है। कविता में मौत या तीरवताबाची शब्द बारह वार 
और ध्वतिवाचों शब्दों में वीणा उन्‍्तीस बार, “-गा' क्रिया तरह बार और विभिन्‍न 
प्रकार के ध्वनिवातरी शब्द अनेक बार आये हैं। पर इन शब्दों की पुनराबवृत्ति उतनी 
महत्त्वपूर्ण नहीं, जितनी कि कविता की पूरी योजना जो एक ऐसे किरोटी तर 
की कहानी से शुरू होती है-- जिसके “कातों में हिम-शिखर रहस्य कहा करते थे 
और 'जिसके कन्धों पर बादल सोते थे! तथा जिसको जड़ पाताल-लोक जा पहुँची 
थी। एक प्रकार से पूरं विश्व को व्याप्त करने वाली सृष्टि को प्रक्रिया के मृत 
विम्ब के रूप में 'किरीटी-तर का उपस्थापन हुआ है। इसीलिए इस तर के साथ 
नाना प्रकार के जीवन के स्पत्दन और उन स्पन्दनों को मुखरित करने वाली नाना 
जातीय ध्वनियों के सम्भार इस प्रकार ओत-प्रोत है कि इस किरीटी तरु में वे सभी 
धैवतियाँ समा गई है। इसके एक सार-भाग से वज्ञकीति ने साधना के द्वारा 
“वीणा गढ़ी तो उस बीणा में सभग्र सृष्टि की बाणी भी समाहित हो गयी | किस्‍्तु 
इस समाहित बीणा के सूत्रों को छेड़कर मुख रित करने के लिए पुनः वैसा कोई साधक 
चिर काल तक नहीं आया | वीणा असाध्य बनी रही ! 
गुफा-गेह में रहने वाला केश-कम्बली--प्रियम्बद! कलावन्त के रूप में नही 
बल्कि एक शिष्य साधक के रूप में वीणा के प्रति अपने को अधपित करता है। ठीक- 
ठीक कहेँ तो अपनी व्यष्टि को उस समष्टिमयी समाहित वाणी में निःशेष भाव से 
डुबा देता है मौर उस समष्ि के प्रत्येक जीवन-स्पर्सी मुखरितदाण के साथ अपनी 
व्यष्टि का सीघाओऔर . ९ स्थापित करता है. जब यह प्रक्रिया पूरी. 
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हो जाती है, तब बीणा बज' उठती है। व्यक्ति का अभिमान विराट के प्रति अर्पित 
होकर विराद को गतिशील बन! देता है । जब तक व्यक्ति के भीतर विराद तिजता 
के सम्बन्ध से स्थापित नहीं होता, तब तक वहू एक अभिमन्त्रित जड़ पदार्थ अता 
रहता है। उसे गतिशील बनाते के लिए व्यक्ति की आवश्यकता है और व्यक्ति को 
अपनी निजता प्रमाणित करने के लिए उस विराट की आवश्यकता है। जब व्शेनो 
परस्पर साकांक्ष हो जायें और दोनों के बीच परस्पर पूर्ण रागात्मक सम्बन्ध स्थापित 
हो जाय, तब विराट व्यक्ति की ओर उन्मुख हो जाता है, सृष्टि की धारा फौव्वारे 
की तरह एक केन्द्र से ऊपर जाकर अनेक केन्द्रों को छने लगती है। 

अपने भीतर की ग फा में लीन रहने वाला प्रियम्बद वीणा को साधते समय 
जब अपने की शोधता है, और किरीटी तरु को सौपता है, तब बह उस तरु के प्रत्येक 
ध्वनि-सम्भार, उसके अनुभव के एक-एक अन्तस्वर का आवाहन करता है--- 
और उसे गाने के लिए तथा विविध प्रकार के जीवन-संगीत छेड़ने के लिए निवेदन 
करता है। साथ ही साथ वह स्वयं उद तमाम प्रकार से संगीतों के बीच में! अपने 
को स्थापित करता है। 

वह व्याकुल मुखरित वन-ध्वनियों के बुन्द-गान के मूर्ते रूप! को अपने ध्यान 
में एक क्रम से पूर्ण आकार प्रदान करता है। आकार प्रदान करते समय मौत और 
मुखरता के आरोह-अवरोह का क्रम चलता रहता है। 

वर्षा बूँदों की पटपट' के जोड़ में--महुए का चुपचाप टपकना , खग-झावक 
की चिहँक' के जोड़ में 'लहरीले जल का कल निनाद' और 'ढोलक की थाप झनमती 
बाँसुरी', 'कठफोड़े का ठेका', 'फुलसूँघनी की आतुर फुरकन', इन सबके जोड़ मे 
ओस-वबँद की ढरकन । पुन: एक तया आरस्भू-- लहरियों की सरसर-शध्व नि' से, 
जिसमें-- कुजों का क्रेकार' और ट्टविटिभ्र की लम्बी काँद' के जोड़ में 'पंख-युकत 
सायक सी हंस-बलाका' की उड़ान, पतंग की टकराहुट के जोड़ में 'जल्न-प्रधात का 
प्लुत एक-स्वर' और 'झिल्लीदादुर, कोकिल-चातक की झंकार पुकारों के जोड़ में 
'ससुति की साँय-साँय/ तक एक क्रम चलता है। 'सेघों की बाढ़ हाथियों की 
चिग्घाड़' जैसी प्रलयंकर ध्व्ियों के संवादी रूप में 'ऐठी मिट्टी का, स्लिप्ध धाम 
मे धीरे-धीरे रिसना' और 'हिम-तुषार के फाहों द्वारा घरती के घावों का चुप-चाष 
सहलाया जाता” मौन के स्वर-- अतिक्रामी रूप को व्यक्त करते हैं और “गिरती 
चट्टानों की गज” खोयी' साँस सी धीरे-धीरे नीरब हो जाती है। 

पुतः बत-पशुओं की ताना-विध बातुर-तृष्त पुकारों और आकस्मिक पः 
ध्वनियों की पृष्ठ-भूमि सें स्पन्दन के सूक्ष्म-संवेदन , 'भौर की पहली किरण' के ओर 
बूँद के संस्पर्श वाले क्षण की सिहरन , “दुपहरी के तन्द्रालस क्षण का ठहराव, सा 
की सन्धिनिमिष की लीयमान पुलकत' जैसा--स्वर-कम्पन “मैं को “मुझसे ह 
शब्द में लीयमान कर दैेंता हैं । . 
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और यहीं से क्रम उलट जाता है, मैं गूंगा हो जाता है और तादमय-संसति 
का प्रतिमान किरीटी तरु गूँगी वीणा के माध्यम से अपने स्वर-सागर के ज्वार मे 
हे के गूंगेपत को डुबा लेता है। वीणा का यह झनझनाना ख्रष्टा के 'अखण्ड अशेष 
प्रभामय स्वयम्भू मौत का जागरण वन जाता है । 
इस समष्टि-संभीत के अवतरण मे सब व्यक्तित एक से ड्बते हूँ, लेकिन जब 
उसमें से डूबकर फिर तिरते है, तब फिर एकाकी हो जाते हैं, “क्योंकि समष्टि मे 
मिलकर प्रत्येक व्यष्टि एक तंव संस्कारयुकत व्यष्ठि बवकर निखर आता है। 
इसीलिए संगीत के ज्ञाथ एकाकार होते समय सब एक हैं, किन्तु उस संगीत में जो 
अन्तर्नाद मिलता है, वह सबका अलग-अलग है, राजा-रानी और विभिन्‍त मनोदशा 
वाले सदस्यों का अलग-अलग । 
बिराट सत्य एक और अखण्ड होते हुए भी उसका ग्रहण उस सत्य के प्रत्येक 
खण्ड में अलग-अलग और विशिष्ट है। प्रत्येक व्यक्ति अपनी आकांक्षा की पूर्ति 
पाता है; सबकी इयत्ता अलग-अलग जागती है और पुनः मुक हो जाती है । 
वस्तुत: जो इस प्रकार की समस्त सुष्टि की व्यष्टि में मुखश्ति होने की प्रक्रिया 
है, वह ने भायक की है, तल वीणा की । वह सब कुछ की तथता है-- 
यहाँ शुन्य 
बह महामौल 
अधिभाज्य, अनाप्त, अद्ववित, अप्रमेय 
जो शब्दहीन 
सब में गाता है। 
इतनी कथा कहने के बाद कह लेने योग्य जो भी बात थी, उसे कहकर कवि 
यह आवश्यक समझता है कि वह कहें--- 
प्रिय पाठक ; यों मेरी वाणी भी 
मौत हुई । 
अन्तिम पंक्तियाँ इसलिए आवश्यक थीं कि वाणी की सा्थकता मौन मे है, 
वह मौन ऐसा कि वह के व्यक्ति को विराट सत्य में, डुबोने के बाद पुनः पार 
तिरने पर मिला ओर वीणा तथा वाणी दोनों में स्वर का हेर-फेर है, नहीं तो दोनों 
एक हैं । 
यह मौन एक तरह से उस विराट सत्य के नाता मुखरित रुपान्तरीं के ध्याद का 
सस्कार पाकर मौन बना है, यह जनब॒जी वीणा की तरह वीणा के स्लोत के आवाहन 
के माध्यम से बजकर मोन हुआ है, दूसर शब्दों में स्रध्टा के रूप अपने को स्थापित 
करके व्यक्तित्व को समफित करके ख्रष्टा के संस्कार से प्रसाद रूप में पाये हुए नये 
व्यक्षितत्व के रूप में उदय हुआ है--- 
इस कविता के चार अन्त्व॑र्ती टुकड़े हैं, जो एक या दो पंक्ति वाले हैं-- 
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. “चुप ही गया प्रियम्वद ) 

सभा भी मौन हो रही ४ 
२. “डूब गए सब एक साथ | 
सब अलग-अलग एकांकी पार लिरे ।” 

“वीणा फिर मूक हो गयी ।*' 
'मंप्रय्न पाठक ! यों मेरी वाणी भी 
मौन हुई ।* 

इन चारों खण्डों में मौन पर ही विशेष बल है। एक प्रकार से चार दृश्य रूप 
से स्वतंत्र खण्ड कविता के केच्द्रवर्ती अभिष्राय को चार सोपातो में व्यक्त करते हैं। 

पहला सोपान है, जीवन के अनकह्दू सत्य के साक्षी प्रियम्वद के द्वारा प्राचीन 
किरीटी तरु के स्मरण के अनन्तर मौत-अहण, इस सोपान में महासौत को आत्म- 
सात्‌ करने का संकल्प कहा जा सकता है। 

दूसरे सोपान में वह सन्धि-क्षण है, जब आत्मसात्‌ करते हुए अपनी निजता 
भूल कर सब विराट में डूब गये हैं; किन्तु अभी-अभी अलग-अलग सब एकाकी 
बसकर पार तिर रहे हैं। 

तीसरा सोपान है, तिरते समय प्रत्येक की उपलब्धि का अलग-अलग विवरण 
प्रस्तुत करने के अनन्तर बीणा की कृतकार्यता के बाद का मौस ; अर्थात्‌ पहला 
मौत संकल्प का, दूसरा सौनप्रक्रिया का और तीसरा मौच उपलब्धि का । पहला मौत 
इच्छा का, दूसरा सौत क्रिया का, तौसरा ज्ञान का | पहला मौत आरोह का, दूसरा 
उत्कर्ष का और तीसरा उत्तार का चीतक है, इस प्रकार सी माना जा सकता है ! 

चौथा सोपान मौन के इस शब्दवेधी-व्यापार को शब्दार्थ व्यापार में समपित 
करने वाले रचनाकार का बह मौन है, जो तीनों सोपानों को ग्रहण करके शब्दहीव 
सब में गाने वाले महामौन को मुखरित करके इृतार्थ हुआ मौन है, वीणा की मूकता 
का सही अर्थ में संवादी वाणी का मोन । 

'असाध्य वीणा में व्याकरण के स्तर पर पुरुष, काल, बृत्ति की सार्थक्ता एर 
विचार करते समय सबसे पहले ध्यान पुरुष पर जाता है। कविता का आरम्भ 
अन्य पुरुष से होता है और सिवा एक स्वागत-बाक्य के 'कत्तकृत्य हुआ मैं कात 
पसारे आप |” और एक दूसरे असुरोध-वाक्य के अनन्तर मैं प्रतीक्षमाण' उसके 
अनन्तर प्रियम्बद के उत्तर मैं तो कलावन्त हूँ नहीं शिष्य, साधक हूँ में मैं तभी 
आता है, जब “मैं! अर्थात्‌ उत्तम पुरुष किरीटी तह के प्रति अपित होते के लिए 
उपयोजित होता है, उसके बाद मध्यम पुरुष का आवाहन होता है और दोनों के 
तादात्म्य के अनस्तर जस्य पुरुष का आवाहन तब तक होता है, जब तक सारी 
स्पृत्ियाँ 'मुझ को स्तब्ध-विजड़ित नहीं कर देतीं। उसके बाद “मैं एक अनुआह 
भुभिका में कर्त्ता के रूप में केवल यहू स्मरण कराते के लिए में नहीं, नहीं। में 
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कहीं नहीं, आता है और पुनः इस अभिज्ञान के आलोक में तु छा जाता है । 
इसके अनन्तर केवल अन्य पुरुष का प्रयोग चलता रहता हैं, एक बाबय को 
छोड़कर--- 
में तो इब गया था स्वर्य शून्य में-- 
वीणा के माध्यम से अपने को मैंने 
सब कुछ को सौंप दिया धा--- 
इस वाक्य को छोड़कर अन्य पुरुष के सिवा कौई पुरुष कर्ता के रूप में नहीं 
आता। इस प्रकार मैं! का प्रयोग या तो अपित करने वाले कर्सा के रूप में, या 
अपनी सत्ता के सिषेध का अनुभव करने वाले कर्त्ता के रूप में या अपने को ग्रहण 
करने की पात्वता के रूप में स्थापित करने वाली सत्ता के रूप में या सबसे अधिक 
अनेक प्रकार से विराट से जुड़ने की अनेक प्रकार की संकल्पात्मक क्रियाओं के 
कर्ता के रूप में आता है; अन्यथा आदि-अच्त में अन्य पुरुष, मध्य मे ठीक उत्कर्ष 
बिन्दु, पर मध्यम पुरुष की पुनरावृत्ति सत्य के साक्षात्कार के उत्कर्ष बिन्दु 
और उसके पूर्ष और परवर्त्ती क्षण की तथता की अन्य पुरुषता ही द्योतित 
करती है । 
मं का बिलयत ओर वह भी एक विराद तू और नाता रूपों के माध्यम से 
खण्ड-खण्ड में दृश्यमान तू में कराके 'में' का सबके साथ तादात्म्य स्थापित कराना 
ही कविता का मुख्य प्रयोजन है । इसीलिए इतने कौशल के साथ पुरुषों का संगुम्फन 
हुआ है। मैं की अपेक्षा 'मुझे और 'मेरे की पुतरावत्ति अपेक्षाकृत और भी कम है। 
इससे यह सूचित है कि अप्रत्यक्ष रूप से 'मैं' का सम्बन्ध प्रत्यक्ष मैं! की 
अपेक्षा अधिक है। दूसरे शब्दों में मैं प्रेरक नहीं हैं, बल्कि प्रेरणाओं को प्रहण करने 
के लिए प्रस्तुत चेतता है---जब कि मध्यम पुरुष का कर्त्ता सकमेक क्रियाओं के जाल 
की श्रृंखला को निय्न्त्रित करने वाला प्रबल कर्ता है । 
यह उल्लेखनीय है कि उस प्रसंग में सकमंक क्रियाओं के अन्त में अकर्मक 
क्रियाएँ 'तु खो, तु आ', तू हो जाती हैं । 
अर्थात्‌ तू' का मुखरित होता जिस सान्निध्य के अन्तर्गत है, उसमें 'तू', 'तृ' 
नहीं रह जाता वह मैं में खो जाता है। 'त्‌ 'मैं' के समीप आकर 'मैं' हो जाता 
है। यही तू के आह्वान का मूल उद्देश्य है। इसी उद्देश्य की पूर्ति के लिए 'तु गा! 
तू गा ! यह अनुरोध फिर दुहराया जाता है। ज॑से एक बार और मनुहार करने 
की देर है, इतने में तो--- 
तीरब पद रखता जालिक मायावी 
संधे करों से धीरे धीरे 
डाल रहा था जाल हेम तारों का । 
की स्थिति जा जाती है। 
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पुरुष के बाद काल को साथकता का महत्त्व आता है , बीच को छोड़कर पूरो 
कविता भूत या पूर्ण भृतकाल में है । भविष्यत्‌ काल की क्रिया केवल तीन हैं--- 
१. “साध आज भेरे जीवन की प्री होगी |” 
२. “निखर आया था जीवन-कावडचन 
धर्म-भाव से जिसे निछावर वह कर देगा ।* 
३. “रानी उस एक प्यार को साधेगी। 
तीनों के द्वारा साधना का भविष्यत्‌ में प्रक्षेप ध्वनित है। असाध्य वीणा का 
अतीत काल में असाध्य होना या किसी एक क्षण में साध्य होना जितना महत्त्व 
रखता है, उतना ही महत्त्व निरन्तर साधने की आकांक्षा भी रखती है । 
वत्तेमात काल की किया का प्रयोग दो उद्देश्यों से किया गया है। पहला ती 
अपने को अपित करने के भाव से या अपने व्यक्तित्व के निषदेंध्र की घोषणा के उद्देश्य 
से, दूसरा विराट सत्य की विविध अभिव्यक्तियों से साक्षात्कार को चयोतित करने 
के लिए -- 
१. मुझे स्मरण है 
२. “और साँझ को 
जब तारों की तरल कॉपकपी 
स्पर्शंह्दीन झरती है 
३. “अवतरित हुआ संगीत स्वयम्भू 
जिसमें सोता है अखण्ड 
ब्रह्मा का मौन 
अशेष प्रभामय 
४, “सब अन्धकार के कण हैं ये । आलोक एक है 
प्यार अनन्य ! उसी की 
विद्यल्लता घेरती रहती है रस-भार मेघ को 
थिरक उसी की छाती पर, उसमें छिप कर सो जाती है 
आश्वस्त सहज विश्वास भरी ।” 
५, “बहु महामौन 
अविभाज्य, अनाप्त, अद्गबित, अप्रमेय 
जो शब्दहीन 
सबमे गाता है। 
इस काल-योजना का संगुम्फत यह ब्योतित करने के लिए हैं कि जो चीज 
होने के लिए रह जाती है, वह साधता है, साक्षात्कार के पुवं और साक्षात्कार के 
बाद के क्षण व्यतीत हैं, क्योंकि उनके साथ सहवतं मानता का बोध नहीं हैं। वे क्षण 
या तो इस बोध की तैयारी के क्षण हैं या इस बोध के प्रभाव के, केवल बोध का 


के. अमश 


४ उन न पा 


ष्गीशोभर 
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क्षण ही वर्तमान है । 
इसके अलावा क्रिया रचना में सबसे अधिक पुनरावत्ति या तो सम्भावनात्मक 

रूप की है या अनुरोधात्मक रूप की; सम्भावनात्मक रूप संकल्प के चोतन के लिए 
है और अनुरोधात्मक रूप आवाहन के लिए । एक अनुरोधात्मक हूप है “संभाल 
मुझे --इसके अनन्तर केवल एक अनुरोध सात बार दुहराया गया है । दो बार 
किया पहले है, कर्ता घाद में---गा तू और पुन: इस क्रम का विपयास है। जब "तू" 
का साक्षात्कार अंगी, अक्षत आत्मभरित रसबिद्‌ के रूप में हो जाता है, तब कर्ता 
पहले किया बाद में और पुन: जब इस आवाहन का विनियोग-- 

मेरे अधियारे अन्तस में आलोक जगा 

स्मृति का 

श्रुति का 
इस विश्वास में हो जाता है वो तीन बार केवल उसी अनुरोध को दुहराया- जाता 


हल 
तू गा, तू गा, तू गा 

पुत्र: गाने की प्रक्रिया के स्मृति रूप में रूपान्तरित होने के अनन्तर और श्रुति 
की पातता में मैं आ जाने के कारण अनुरोधों की एक बाढ़-सी आए जाती है । और 
इन समस्त अनुरोधों के अनन्तर यह अनुरोध तब भी शेष रह जाता है---सू गा, 
तू गा, तू गा कर्योक्ति इस अनुरोध में कविता का सत्य जाता है। विराट का संगीत 
व्यक्तित के भीतर बराबर बजता रहे, व्यक्ति बराबर विराट से बजने और व्यक्ति से 
बजाने की प्रार्थवा करता रहे, इसी में व्यक्ति की साथंकता है और विराद की भी | 
यहू अनुरोध ही अपने आप में साक्षात्कार का निविड़तम क्षण है । उसके बाद तो 
फिर उसका उतार आ जाता है, जो आप्लावित करने बाला कितना भी हो तो भी 
उसको अन भव करते समय निजता लौट आती है, व्यक्ति और विराट का वह 
आभिमुख्य नहीं रह पाता । 

'असाध्य वीणा एक चीनी ज्ाख्यान के ऊपर आधारित है! इस आख्यात के 
अनुसार एक बड़ा पवित्न वक्ष है, उसके सार भाग की लकड़ी से एक साधक ने एक 
वीणा गढ़ी, किन्तु बह स्वयं उसे बजा त सका; उस वीणा को कोई दूसरा कलाकार 
भी न बजा सका ! अन्त में एक साधक आता है और अपने को वीणा और वोणा 
के स्नोत महान्‌ पवित्न वक्ष के प्रति अपित करता है। एक तरह से वह बजाता 
नहीं, स्वयं बजना चाहता है और वीणा उसके बजने की प्रक्रिया में बज उउती है। 
आख्यात को इस कविता में दो नये सन्दर्भ दिये गये हैं। पहला सन्दर्भ है, विभिन्‍न 
प्रकार की मानवेत्तर स्थल और सूक्ष्म प्रकृति ध्वनियों के सम्भार के साथी और 
गुह्ीता के रूप मे किरीटी तर को देखता। दूसरा सन्दर्भ है इस समष्टि ध्वनि के 
ध्यान के द्वारा मुखरित वीणा के स्वर में मनुष्य का अपने भीतर की आकांक्षा को 
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पूर्ति कराने वाली ध्वनि का प्लाक्षात्कार। इन दोनों प्रकार के सन्द्भों के संगठन के 
लिए कवि ने प्रतीकों एवं विम्बों का प्रयोग किया है। 

वरु की व्यापकता और विशालता को द्योतित करने के लिए हिम-शिखर, 
बादल और वासुकि का अवतरण कराया गया है। पहली बार हिमशिखरों से प्रारम्भ 
करके वासुकि तक, दूसरी बार वासुकि से प्रारम्भ करके हिमशिखरों तक पहुँच- 
कर, जिससे व्यापकता की परिक्रमा पूरी हो जाय, विशाल तर को काल-चक के 
परिवर्तेत के साकार प्रतिमान रूप में देखते पर उस परिवर्तन के साथ आदत्तं मान 
विभिन्‍त प्रकार की ध्वनियों का उस विशाल तर के साथ तादात्म्य स्थापित करके 
कविता में “व्याकुल मुखरित वन ध्वनियों के वृन्द गाल के मूर्त्त रूप” में विशाल तर 
की प्रतिष्ठापता की गयी है, जिससे वीणा का रहस्य खुल सके और आवाहन 
वीणा का नहीं होता, उस तरु का होता है, जिसकी समग्रता वीणा में समा गयी है 
और उस तह के साथ-साथ आवाहन होता है विभिन्‍न प्रकार के सृष्टि व्यापार के 
विवत्तनों का । 

यह आवाहन “मुझे स्मरण है से शुरू होने वाले पाँच खण्डों में होता है। प्रत्येक 
खण्ड के अन्त में आने बाली ध्वनि कोसलतम एवं सूक्ष्मतम है । 

पहले खण्ड सें--“/ओस दँद की ढरकन इतनी कोमल, त्तरल कि झरते- 

झरते मानों हरिसिभार का फूल गयी । 
दूसरे खण्ड में--- जझंकार-पुकारों की यति में संसूति की साँय साँय' 
तीसरे खण्ड में---“काँपती मन्द गूँज-अनुगूज-साँस खोयी सी, धीरे-धीरे 
तीरव ।* ह 

चौथे खण्ड के अन्त में--अचंचल धीर थाप भ्ैंसों के भारी खर की ।” 

और पाँचवें खण्ड में---“उस सन्धि-निमिष पुलकन लीयमान ।* 

ये सभी ध्वनिरयाँ कम्प-मात्न हैं। अस्तिम खण्ड को छोड़कर प्रत्येक खण्ड का 
प्रारम्भ एक आकस्मिक और शोर करने वाली ध्वनि से होता है--- 

(१) “बदली-कौंध पत्तियों पर वर्षा बूंदों की पट-पट | 

(२) “भरे शरद के ताल लहरियों की सर-सर ध्वनि !” 

(३) “दूर पहाड़ों से काले मेघों की बाढ़ ।* 

(४) “बंधे समय वन-पशुओं की नानाविध आतुर तृप्त युकारे ।” 
केवल अन्तिम खण्ड में सूक्ष्म से ही प्रारम्भ होता है--- 

उस क्षण की सहसा चौंकी-सी सिरहन | 

इस क्रम की साभिप्रायता यहीं है कि प्रत्येक उद्दाम पुकार का पर्यवसान 
सीरव स्पन्दन में होता है और सही माने में असली ध्वनि यह नीरव कम्ष ही है । 
इसीलिए अन्तिम खण्ड में भोर से लेकर साज्न की यात्रा, उदयकालीन क्षण की 
घ्रौंकी-सी सिरहत को दुपहुरी के लम्बे, विलमे क्षण के तम्द्रालस ठहराव के बिन्दु 
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तक पहुँचा कर साँझ को सन्धि-निमिष की लीयमान पुलकन तक पर्येवसित करके 
सम्पन्न हो जाती है । 

यदि बादल उदहाम भावनाओं के ज्वार का प्रतीक है तो उसके जोड़ में महुवे 
का टपकना प्रथम प्रणय की मौन द्रवणशीलता का। यदि “चौके खग-शावक की 
चिहुँक” क्रम उलठकर जीवन में नयी उत्कण्ठा के प्रवेश का प्रतीक है तो 'शिलाओ 
को दुलराते बन-झरनों के द्रुत लहरीले जल का कल-निनाद' वात्सल्य के मुक्त दान 
का । कुहरें में छतकर आती प॑ती गाँव के उत्सव-ढोलक की थाप जब 'कंठफोड़े 
के ठेके से मिलती है तो गड़रिये की अनमनी बाँसुरी' का जोड़ 'फुलसूधती आतुर 
फुरकन' से । आनन्द और विषाद दोनों ही जीवन के एक दूसरे के पूरक क्षण है 
और इन दोनों के योग से ही जीवन भें ओस बंद की ढछरकत की कोमलता, तरलता 
और दूसरे के लिए द्रवणशीलता आठी है वह झरकर भी सार्थक हो जाता है और 
जिस ज़मीन पर झरता है, उस जमीन को भी हर्टसंगार की तरह झरकर सार्थक 
कर देता है । 

पदि पहले खण्ड में ज्ञाकस्मिकता है तो दूसरे खण्ड में लम्बी निरन्तर और 
अविच्छिन्न ध्वनियों की ध्यंखलाएं आती हैं | पहले खण्ड में आरम्भ बदली से होता 
है. दूसरे में शरद से । इसीलिए इस खण्ड में कोई हलकी उत्सुकता नहीं है, बल्कि 
एक आरोही पुकार है, एक स्थिर मनोभाव है, चाहे वह साथी को बुलाने के लिए 
हो, चाहे साथ मिलकर ऊँची उड़ान भरने के लिए हो, चाहे बाधाओं को स्वीकार 
न करने वाली उन्‍मद भाव-दशा का हो, चाहे उद्दाम प्रवाह वाले आत्मोत्सर्गं का, 
प्र इस निरन्तर आरोही स्वर की भी यति एक मनीरव ध्वनि में है--संसृति कीं 
साँय-साँय में । सन्नाटा सब ध्वन्तिथों को सोख लेता है, अकेलापन सब भावों के 
ऊपर छा जाता है। 

तीसरे खण्ड भे विध्बंसक ध्वनियाँ आती हैं---सुझ्टि का क्रम ही यही है-- 
सत्व, रजस्‌ और त्तमस्‌; उत्सुकता, राग और ध्वंस; या उस छवबंस के विध्वसक 
तत्त्वों के रूप में काले मेघों की बाढ़ की चिंधाड़ से शुरू करके जमे-पाले से तनी 
कटो री-सी सूखी घासों की टूटन तक एक सिलसिला चलता है। 

इस विध्व॑ंस के जवाब में भी एक ध्वन्ति आती है---ऐठी मिट॒झी का स्तिग्ध 
घाम में धीरे-धीरे रिसता' और 'हिमतुषार के फाहों के द्वारा धरती के घावों को 
चुपचाप सहलाने कौ--क्योंकि प्रत्येक विध्व॑ंस का एक उपशम है---वह उपशम 
तितिक्षा है--बह उपशम ताप से भी भीतर सूखने के बजाब आद।ं होना है, इसी- 
लिए घाटियों में गिरती चट्टानों की गज काँपती भन्द्र गज बनकर रह जाती है, 
ऐसी कि वह खोयी-सी साँस लगे। 

चौथे खण्ड में एक ओर वन्न-पत्मुओं की नानाविध ऑँलुर तृष्त पुकार हैं, दूस री 
म्पेर ऐसी कोमल ध्वनि है जैसे कमल-कुभुद फंत़ों पर चोर-पैर द्रत घावित 
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जलपंछी की चाल या 'थाप दादुर के चतर छ्लाँगों की' या कुछ और अधीर होकर 
'पथी के घोड़े की टाप--और इन समस्त कोमल-अकोमल आतुरताओं के जवाब, 
में एक--अचंचल धौर थाप भैसों के भारी खूर की।' कुल उद्देश्य ध्वनि की 
गहराई को वलाश में केन्द्रित है इसीलिए अन्तिम खण्ड में केवल उस सक्ष्मता की 
सिलवटों का वर्णन है ! है 
प्रथम प्रणय को चोकी-सी सिहरन से शुरू करके विषय-भोग के भरे 'विलमे 
तन्द्रालस क्षणों' में ठहराव और तारों की तरल कँपकंपी में, स्पर्शेह्टीन झरने मे जो 
जीवन-परिणति है और जिस परिणति में 'नि:संख्य सवत्सा युवती माताओं के 
आशीर्वाद लीयमान हैं, वही ध्वनि-थात्रा की असली उपलब्धि है। यह उपलब्धि ही 
मै को भूला देती है और सुतने वाला 'ैं' से परे शब्द में लीयमान हो जाता है। 
असाध्य वीणा सतही रूप में आख्यान-काव्य होते हुए भी भीतरी स्तर पर 
गीति-काव्य है, क्योंकि इसमें कहानी एक ब्याज मात्न है। मूल प्रतिपाद्च समष्ठि के 
ध्यान में व्यब्टि का विलयन और उस विलयन के द्वारा समष्टि का व्यष्टि में अलग- 
अलग प्रतिविम्बन है। यह व्यापार जिस सघनता के साथ दोतित किया गया 
है, उसमें ध्वनि-संरचना निरन्तर मोड़ लेती रहती है, विस्मय का स्वर बहुत प्रमुख 
रहता है और स्मृति से उदबोधित होने वाली भावषप्रवणता ही सबसे ज्यादा छा 
जाती है। इसी लिये यहाँ भाषा प्रत्तीकों, बिम्बों और उपमानों का सहारा लेने के 
लिए लाचार हो जाती हैं। इस कविता में जहाँ सम्बोधन हैं भी, वह सम्बोधन 
केवल कहने के लिए 'तुम' में है, वस्तुतः बह 'मैं' की बिन्दू को अपने में समेटने वाले 
(हम के सम्भगर की भोर ही उत्मुख है। तुम दुसरे शब्दों में “मैं का ही एक एका- 
एक उमड़ने वाला विराद आकार है | 
कविता में सम्बोधन करते समय विशेषणों की लड़ी इस विराद बोध की 
प्रतीति कराने के लिए ही पिरोयी गई है, चाहे समानाधिकरण संज्ञा शब्दों के रूप 
में हो चाहे वह लड़ी वाक्यों के रूप में हो । 
ओ दीघंकाशस ! 
ओ पूरे झारखण्ड के अग्नज, 
तात, सखा, गुर, आश्रय, 


लाता महच्छाय, 
ओ व्याकुल मुखरित वन-ध्वनियों के 
वुन्दगान के मूर्ते रूप, (समानाधिकरण गुच्छ 


अति प्राचीन किरीटी तरू से इसे गढ़ा धा--- 
उसके कानों में हिम-शिखर रहस्य कहा करते थे अपने, 
कन्धों पर बादल सोते थे, 
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उसकी करि-शुण्डों सी डाले 
हिम-वर्षा से पूरे बन-यूथों का कर लेती थीं परित्नाण, 
कोटर में भालू बरते थे, 
केहरि उसके बल्कल से कन्धे खूजलाने आते थे । 
और-- सुना है--जड़ उसकी जा पहुँची थी पाताल-लोक, 
उसकी गन्ध-प्रवण शीवलता से फण टिका नाग वासुक्ति सोता था । 
(उपबाक्‍्य-गुच्छ ) 
नाटकीय संरचना में विशेषण स्थितियों के मोड़ की ओर संकेत देने के लिये 
उपयोजित होते हैं, जब कि गीतात्मक संरचना के विशेषण भीतर के उच्छल भाव- 
धारा को, जो शब्दों में अट नहीं पा रही है, कुछ आसपास जाने वाले शब्द के सदृश 
रूप में अपने को अंकित करते हैं। इसीलिये इन विशेषणों में नाटकीय विशेषण की 
तरह संयत भाव या कस्ताव नहीं होता है । उद्दयाम आवेग और अथयेष्ट अभिव्यंजन 
का भाव बराबर संरक्षित होता है, अपने को वीणा का अंग कहकर 'प्रियवरद' 
सन्तुष्ट नही होता है, एक विशेषण जूड़ता है 'अपंग अंग, अपंग इसलिये कि अगरी 
की व्यापारवत्ता उससे विच्छिन्न है। इतना कहते ही वह वीणा को सम्बोधित 
करने लगता! है--- 
किन्तु अंगी, तू अक्षत, आत्म-भरित, 
रसविद्‌, 
तूगा। 
ये चारों विशेषण अपने अभाव की पति की आकांक्षा से वीणा को दिये जाते 
है। वीणा के इस रूप के आह्वान से अग की अपंगता, अंग की खण्डता, अंग की 
रिक्तता और जंग की विरसता अंगी के साथ जुड़कर दूर हो जाती है। 
इसी प्रकार जहाँ अनेक ध्वनि-चित्रो की लड़ियाँ स्मृति की कड़ियों के रूप मे 
पिरोयी गई हूँ, वहाँ भी संक्षिप्त रूप में ही सही, पर प्रत्येक ध्वनि-व्यापार के 
दिक्‍्कालबद्योतक वैशिष्ट्य को इसलिये आँका गया है कि व्यष्टि की हर रंगत 
अपनी पूर्ण अद्वितीय अभिव्यक्ति के साथ समष्टि से उद्भासित हो, वर्षा बूँदों की 
पट-पट कौंध में और पत्ती पर जितची सार्थक है अन्यत्न वहीं । उसी प्रकार महुए 
का चुपचाप टयकना घनी रात में जितनी उजास और रस की सृष्टि करता हैं 
उतना दित में नहीं। प्रत्येक ध्यनि एक ध्वनि है और साथ ही साथ एक पूरा 
विम्ब, विभिन्‍न प्रकार की संवेदनाओं तथा विभिन्‍न प्रकार के उल्लासों, विभिन्‍त 
प्रकार कौ उपलब्धियों और विभिन्‍न प्रकार के अभावों, विभिन्‍न प्रकार की गतियो 
और विभिन्‍त प्रकार के ठहरावों का विम्ब है। इन विम्बों के क्रम में एक ऋमिक 
आरोह-अवरोह है। जैसा कि ऊपर संकेतित किया जा चका है--एक आकस्मिक 
और अत्यन्त संलक्ष्य ध्वनि से प्रायाप्न होकर एक सूक्ष्म मौन में हर एक क्रम का 


कान्य व्याख्या १८ 


हर एक कड़ी का अन्त होता है, यह द्रुत-विलंबित क्रम निरन्तर चलता रहता है 
जब तक पूरा का पूरा कम 'संधि-निभिष की पुलकन' में लीममानत नहीं हो जात 
है । 

कोई चाहे तो इस ध्वनियों को जड़-चेतन की सहज ध्वतनि-श्रृंखला के रूप मे 
स्वीकार करते हुए इस सब की समष्टि में ब्रह्मा का अखण्ड, अशेष प्रभावमव सगीत 
सुनकर ही तन्‍मय हो सकता है, पर कविता की गीतात्मक संरचना यह माँग करती 
हे कि इत ध्वनिचित्न के साथ अनुभव की अद्वितीयता भी जुड़ी हो । 'वर्षा-बंदों की 
पट-पट' केवल पत्तियों पर ही नहीं, उद्दाम प्रेम के आवेग की झंकृति का स्वर भी 
है । महुए का टपकना' केवल फूल का टपकना ही नहीं, बडी प्रतीक्षा के बाद आकुल 
बसनन्‍्त की घनी रात अवजतलाये प्रीति की उपलब्धि भी है। 'दौंके खग-शावक की 
चिहुक' अनागत भय की आशंका का रोमाअ्च भी है। इसी प्रकार उल्लास-विषाद, 
उत्साह-अवसाद, ऋन्‍दन-उन्मान्धता, उद्दाम और आवेग तथा ऋन्‍दन, स्वप्नमय 
आकांक्षा, निरन्तर व्याकुलता, सुनापन,आक्रोश, विध्वंस, निर्म मता,करुणा और अनेक 
प्रकारके मनोवेगात्मक क्रियाए-प्रतिक्रियाएँ, जो इत चित्रों में प्रतिध्वनित होती है, 
वे अत्यन्त सार्थक विशेषणो के द्वारा अनुभव की तिजता को प्रमाणित करती हैं । 
पूरा का पूरा क्रम आतुरता की तृप्ति में, अधीरता के धर्य में, चौंकने की सिहरन के 
तन्द्रालस ठहराव में और शब्दों के निश्शब्द विलय में ही काब्याथे केन्द्रित है, 
इस ओर ध्यान आक्ृष्ठ करता है। एक लम्बी साधना है, इसीलिये जब दीणा के 
बजने का प्रभाव वर्णत करने का क्रम आता है तो अत्यन्त अमृत ध्वनि से प्रारम्ध 
होकर के गोधूलि की टुन-टुन और प्रलय के डमरू नाद जैसे अत्यन्त मूर्ते ध्वनियों 
में पर्यवर्सान होता है, अर्थात्‌ जहाँ अप्कर ध्वनि-शुखला अपनी समग्रता पाती है, 
वही से पुनः प्रभाव के रूप में प्रारम्भ होकर छोटे-छोटे विपरीतगामी टुकड़ों भे 
अभिव्यक्त होती चली जाती है| राजा-रानी का धर्म और प्रेम जौर उत्सगं-बों ध 
प्रत्यक जन के अपने-अपने विशिष्ट सार्थक मनोभाव को आपूरित करने वालीं वस्तु 
के ध्वनि के रूप में प्राप्त होते हैं जिसमें प्रत्येक को अपने अभाव की पूर्ति मिल 
जाती है, क्योंकि प्रत्येक के देवता उसकी आकांक्षा का ही आकार ग्रहण करके 
अवतरित होते हैं। समष्टि-चैतन्य का उदय व्यष्टि के विज्लयन से होता है, पर 
व्यष्टि की इयसता को आलोकित और आपूरित करके ही समष्टि-चेतन्य भी सार्थेक 
होता है । उसके बुझने का अर्थ छोटी इयत्ता का विलीन होना नहीं, उस इयत्ता की 
तथता का नये आलोक में आलोकित होना है। वीणा, वीणमा-वादक, दीणा-वादन 
के श्रोता और वीणा-वादव का क्षण ये सभी डबते हैं एक साथ, अलभ-अलग् तिरते 
हैं, एक साथ झिपते हैं, अलग-अलग जामते हैं, पर अलग-अलग तिरते भर जागते 
समय अनुभवों का विराद संभार अपने झाप केकक्‍ल एक साधना से एक दूसरे से 
जुड़ जाता है वह साधना है अपने को वीणा में लो देने की । 
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पूरी कविता के सादुश्य-विधान में या तो कुछ उस्परक्षाएँ हैं, जिसमें एक साथ 
उद्रेक्षा कम उलटकर दुह रायी गई है। वह उत्प्रेक्षा है--किरीटी तरु की विशालता 
की प्रतीति कराने के लिये एक विराट मानवीय आकार की कल्पना जो उस तू 
को देखकर विराट चैतन्य का आभास देती है। यह उत्प्रेक्षा गम्य है--- 
उसके कानों में हिम-शिखर रहस्य कहा करते थे अपने, 
कन्ध्रो पर बादल सोते थे, 
उसकी कॉरि-शुण्डों सी डालें 
हिम वर्षा से पूरे बन-यूथों का कर लेती थीं परित्वा ण, 
कोंटर में भालू बसले थे, 
केहरि उसके बल्कल से कन्ध्रे खुजलाने आते थे 
ओर--सुना है--जड़ उसकी जा पहुँची थी पाताल-लोक 
उसकी गद्ध-प्रवण शीतलता से फण टिका नाग वासुकि सोता था। 
उत्प्रेक्षा के ये तीनों अंश हिमशिखर के माध्यम से गौरव के उत्कर्ष, बादल के 
माध्यम से उदारता, और वासुकि के माध्यम से गहराई, ये तीन आयाम प्रस्तुत 
करते हैं। इनके अलावा तीन छोटी उत्प्रेक्षा्ें और हैं। पहली--- 
ओस-बूंद की ढरकन--इतनी कोमल, तरल कि झरते-झरते मानो 
हरसिग्रार का फूल बन गयी। 
इसमें ओस-बूंदों के झरने को हर्रासगार के फूल के झरने के रूप में उद्ेक्षित 
करते के पीछे द्रवणशीलता और कोमलता तो है ही, एक मुक्त भाव की शिव- 
मयता के कारण हरसिगार का फूल हर श्रृंगार बन जाता है। ओस की बदो को 
इस उस्प्रेक्षा से एक मौन आत्मोसर्ग के द्वारा द्रवणशीलता की रंगत मिल जाती 
है । दूसरी उत्नेक्षा है-- 
और साँझ को 
जब तारों की तरल कँपकेपी 
स्पर्शह्दीन झरती है--- 
मानों तभ में तरज़-तबन ठि5की 
निःसंख्य सवत्सा युवती माताओं के आशीर्वाद-- 
इस उत््रक्षा में ताराओं की तरल कपकपी को जो सबत्सा युवती माताओं के आशी- 
बाद के साथ उत्प्रेश्नित किया गया है, उसके पीछे एक अमूत्त स्पत्दत को वात्सल्य 
मे से अनुप्राणित करने के लिये। तीसरी उत्प्रेक्षा है--- 
अलस अँंगड़ाई लेकर मानो जाग उठी थी वीणा । 
इसमें वीणा के बजने के क्रम को एक सुन्दरी की अगड़ाई लेकर जगने के साथ 
जो उत्प्रेक्षितर किया गग्ा.है, उसके द्वारा अ्षपूर्व सौन्दर्य सृष्टि का पूर्वाभास देना ही 
मुख्य उद्देश्य है, क्योंकि उस जगसे के साथ-साथ आकर्षण के कई आवतं जग जाते 


काण्य व्याख्या १८३ 


हैं। चौथी छोटो-सी उत्ट्रेक्षा है-- 
राजमुकुट सहसा हलका हो आया था, मानों फूल पिरिस का । 
इसमें राजमुकुट के हलके होने के भाव को सिरिस के साथ उत्प्रेक्षित करते 
का प्रयोजन एक तो यह है कि सिरिस ग्रीष्म ऋतु का फूल है और जो राजा दूसरे 
के ताप की अनुभव करता है। उसी का मुकुट सिरिस की तरह हलका और को मल 
हो सकता है। दूसरा अभिप्नराय यह है कि राजमुकुट में कठो रता उसकी उपादान 
सामग्री में जितनी भी हो, पर उसको सम्हालने वाले हुदय में मानवीय कोमलता 
का होना अत्यन्त ही वीणा के जागरण का सही प्रभाव है। इन अद्येक्षाओं के 
अलावा जो भी सादृश्य-विधान या सादुश्य-प्रधान लाक्षणिक विधान है, ज॑से-- 
संगीतकार की आँखों में ठडी पिघली ज्वाला-सी अलक गयी 
रोमांच एक बिजली सा सबके तन में दौड़ गया । 
( उपमा ) 
'विद्यल्लता घेरती रहती है रस-भार भेघ को 
थिरक उसी की छाती पर उसमें छिपकर सो जाती है 
(रूपक्त 
ये सभी पंक्तियाँ केवल बिराद सृध्टि-व्यापार से भीतर के गहरे भावान्तर से 
जोडने के लिये है। इस कविता की भाषा में ऊपर से कुछ लोगों को भले ही लगे 
कि रूमानियत के कुछ थोड़े से अभिप्राय या शब्द है, इसलिये कविता मूल स्वर में 
छायावादी कविता से दूर नहीं है, पर क्रविदा का पूर। संगुम्फल इतना कसा हुआ 
है और वाक्य-संगठन संयत है, आवेम की सघनत्ा एक निश्चित उद्देश्य के लिए प्रेरित 
है और कवि जब चाहता है उसे समेटकर अपने मुख्य प्रतिपाद्य विषय में समाहित 
कर देता है। जैसा कि पहले कहा जा च॒का है, इतनी ध्वनियों की सार्थकता महा- 
मौन को अभिव्यक्ति देने के लिये है, महामौन को व्यक्ति-व्यक्ति में मुखरित करते 
के लिए है। यह सप्रयोजन है कि चार बार मात्र-वात्सट्य का स्मरण इस कविता 
में किया गया है| पहली बार वीणा को गोद में बंठे हुए बालक के रूप में, दूसरी 
बार निःसंख्य सवत्सा युवती माताओं के आर्शीवाद के द्वारा ताराओं की तरल 
कॉपकँपी की उत्प्रेक्षा में, तीसरी बार स्वर-शिशुओं के किलक उठने में, और चौथी 
बार पुनः सगीतकार के मुग्धा माँ बनकर वीणा को गोदी में सोये शिशु के रूप मे । 
इस प्रकार माँ शिशु बन जाती है और शिशु साँ--यह रूपाच्तर विराट की अस्ति 
के प्रति अर्पणीय होकर विराद की अस्ति की अपने में समाहित करने की उपलब्धि 
को ही प्रमाणित करता है । 
उपर्यु कत व्याख्या में रीति-विज्ञान के समस्त उपकरणों का उपयोग न करके 
केवल संस्वनात्मक विश्लेषण के मुख्य उपादानों को ध्याव में रखते हुए कविता के 
अर्थ को इसकी भाषा-सं रचना के द्वारा पकड़ने कोशिश की गई है। इस कविता के 
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क्लासिक भुणों का विवेचन और अधिक विस्तार में किया जा सकता है और इसके 
साथ ही कवि की दूसरी कविताओं के संदर्भ में इसकी रीतिविज्ञान-परक विशेषता 
और अलग्र से दिखायी जा सकती है। प्रस्तुत व्याख्या इसके प्रारम्भिक विश्लेषण 
का निदर्शन मात्र है। 


इस परिशिष्ट में तीन लम्बी कविताओं की जो व्याख्या प्रस्तुत की गई है वह 
एक ऐसे प्रयोग के रूप में जो नथा न होते हुए भी आज के सन्दर्भ में साथंकता 
रखता है । थों तो कविता की व्याख्या के सन्दर्भ मे घिभिन्‍्न प्रकार के प्रयोग किये 
जाते रहे हैं, जेसा कि पहले अध्याय में संकेत दिया जा चुका है । 

प्रस्तुत व्यास्याएं न॒ तो निरी सांख्यिकीय व्याख्याएँ हैं, न॑ कवि-केन्द्रित था 
कंवि के परिवेश में केन्द्रित मनोवैज्ञानिक या समाजवैज्ञातिक व्याख्याएँ है । रीति- 
विज्ञान की दृष्टि से कविता के आस्वादनात्मक बोध में क्या सहायता मिल सकती 
है, केवल इसी उद्देश्य को सामने रखकर प्रस्तुत की गयी ये व्याख्यायें हैं। इन व्या- 
ख्याओं को न तो अन्तिम विश्लेषण के रूप में स्वीकार किया जाना चाहिए और न 
इन्हे आशंसापरक कल्पना-विलास मातना चाहिए, क्योंकि ये व्याख्याएँ कृविताओ 
में बार-बार पढ़ने और कविता के बारे में शोध छात्न-छातक्षाओं के बीच मरे 
चर्चा करने के बाद उनके स्तर से भी कविता को समझने की कोशिश के बाद 
प्रस्तुत की गई हैं। लेखक को इसलिए न तो क्षमा-पाचना के स्वर में यह कहना है 
कि यदि आपको रुचे तो व्याख्या आपकी है और न रुचे तो यह दि मेरी है और न 
तो शास्त्र के प्रवक्‍ता के रूप में यह चुनौती ही देती है कि इसके अलावा कोई दूसरी 
व्याख्या प्रस्तुत नहीं की जा सकती है। इतना विश्वास ज़रूर मन में है कि इन 
व्याख्याओं की श्रृंखला लेखक स्वयं और लेखक के समझदार पाठक आगे बढ़ाये गे 
और इन व्याब्याओं की प्रयोजकता इसी में चरितार्थ होगी । 


जन दस्त ३ ५६ है. हनी जल 
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त्त्कु ढ ता झ्पिि नमियतण 


विष्णधर्मोत्तरप्राण 


भरत 


भाभमह 

द्ण्डी 

वामन 

उद्भररट 
आन-्दवर्धन 
अभिनवशुष्तपाद 
महिम भट्ट 
स्य्यक 

भोज 
धनिक/धनंजय 
कुन्तक 
राजशेखर 
मम्मठ 

जयदिव 

क्षेम्ेच्द् 


गोविन्दकांकूर 
विश्वनाथ 
अप्पयदी क्षित 
जगन्नाथ 
विश्वेश्वर पंडित 


संस्कृत 


ताद्यशास्त्र, अभिनवगुप्तपाद कृत अभधिनवभारत)े 
टीका सहित 

कीव्यालेंकार 

काव्यादर्श 

काव्याबंकारसूत् वुलिसहित 

काव्यालंकार-सार-सं ग्रह 

ध्वन्यालोक, अभिववगुप्त कृत लोचन टीका सहित 

तन्त्रालोक, ध्वन्यालोक, लोचन, अभिनवश्चञारती 

व्यक्तिविवेक 

अलंका रसवंस्घव 

सरस्वत्तीकंठाभ रण, छंगार प्रकाश 

दरशरूप, ब्रवलोक सहित 

वत्ी क्तिजीवित 

काव्यमीमांसा 

काध्यप्रकाश 

चब्द्रालीक 

ओचित्य विचार चर्चा, सुवृत्ततिलक, 

कविकण्ठाभरण 

काव्यप्रदीष (काव्यप्रकाश पर दीका) 

साहित्यदर्पण 

कृवलयानन्द 

रसगंगाधर, चित्त मीमांसाखण्डन 

अलंकारकौस्तुभ 


बह बज“ 
लक 
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सम्बद्ध भारतीय चिन्तन पर लिखे ग्रन्थ 


आनन्दकुमार स्वामी बेदिक एग्जुम्लरिण्म, 
दि दांसफार्मेशन ऑफ नेचर इन आर्ट 
क्रिश्चियन एण्ड ओरियन्टल फिलासफी ऑफ जार्ट 


ग० त्र० देशपाण्डे भारतीय काव्यशास्त्न 

एस० हिरियन्ना' आर्ट एक्सपीरियेस 

आर० न्योती दि एस्थेटिक एक्सपीरियेंस 
एका्डिडः दूं अभिनवगुप्त 

टामसे मुनरो ओरियन्दल एस्थेटिक्स 

एस० के० दे संस्कृत पोयटिकंस 

कुप्पुस्वामी शास्त्री हाइवेज़ एण्ड बाईवेज़ आफ सस्क्ृत क्रिटिसिज्म 

एन० ज़िमर मिथ एण्ड सिम्बल्स इन इंडियन आदे 

के० सी० पाण्ड्य इंडियन एस्थेटिक्स 

बलदेव उपाध्याय संस्कृत आलोचना 

पाइचात्य चिन्‍्तवच 

जे० वाचेक दि लिग्विस्टिक स्कूल ऑफ प्राग 

आंर्तुरों बी. फालिको आर्ट एण्ड एग्जिस्ट शियलिज्म 

ओल्‌ग। अखामनोंवा दि प्रिसियुल्स एण्ड मेथडज़ ऑफ लिग्वोस्टाइलि- 
स्टिक्स 

एन्‌० एन्कविबस्ट लिग्विस्टिक स्टाइलिस्टिक्स 

एस० चैटमैन ए ध्योरी ऑफ मीटर 

एस० आर० लेनिन लिग्विस्टिक स्ट्रक्चेस' इन पोयट्री 

के० मुलर-वाल्मेर टुबंड जए फेनसिनालाजिकल थ्योरी ऑफ 
लिटरेचर ए स्टडी ऑफ बविल्हेल्म डिल्थीज्ञ 
पोयटिक 

एल० विंट्गेन्स्टाइन लेक्चर्स एण्ड कन्वर्सशन्त जॉन एस्थेटिक्स, 
सायकालोजी एण्ड रेलीजस बिलीफ़ 

फिलिप छीलराइट सैेठाफर एण्ड रिथिलिटी : दि बनिंग फाउन्टेन--ए 
स्टडी इन : दि लैगेज ऑफ सिम्बालिज्म 

पाल हेन्ले लैजेज, थाट एण्ड कल्चर 

ई० जोर्डन एसेज इस क्रिटिसिज्म 


ओवेन बार्फील्ड पोपटिक डिक्यास 


सी० डे० लेविस 


केनेथ ब्के 

सिस्टर एम्‌० वेनेंटा क्वित 

जान पिछ 

विलियम एम्पसन 

एल ० एब्ररक्रांची 

ए० मैकिटोश, एम० ए० के० हैलिड़े 
टी हुए सिवेशोक 


रवीचनाथ श्रीवास्तव 

ए० जाते तथा एस० टास्सन 

सी० बुक्स तथा आर० पी० वारेन 
सी० एम० बावरा 

एन्न० फाइ 

घछ एल० क्रोबर 

एस ० जेगर 

माशल मकलुहन 

जोसेफ़ीन माइलल्‍स 


एस० एम० बुचर तथा जान गेस्म्र 
एस० संपोर्टा तथा टी ० ए० सिवेशोक 


ड्ल्यू० शुनेकर 

६० पतीपस्की 

कआाई० दि सोला पूल 
दी० प्राप 

जे० सी० रेसम 

बी० एफ० स्थिनर 
एस० एच० स्पेंडर 
ई० स्टेकीविज 

दी० च्टाउफेर 

पो० बेलरी 
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दि पौयटिक इमेज, दि पोएंट्स 

वे ऑफ तालिज 

लेवेज़ एज़ सिम्बॉलिक ऐक्शन 
दि मेटामाफिक टैडिशन इन माडन पोयदी 
ए हापकिन्स रीडर 

सेविन टाइप्स ऑफ़ ऐम्बिग्विटी 
दि थ्योरी ऑफ़ पो यट्ी 

पैटन्स ऑफ़ लेरवेज 

स्टाइल इन लैवेज़ मिथ--- 

ए मिम्पोजियम' 
शैली विज्ञान 
दि हाइप्स ऑफ़ फोकटेल 
अंडरस्टेंडिग पोयटी 

हिसोइक पोयटी 

एनाटॉमी आफ किंटिसिज्म 
स्टाइल एण्ड सिविलिज़ेशन्स 
फीलिंग एण्ड फ़ार्मे 

दि गुटेनबर्ग गेलेवसी 

दि कांटिन्युटी ज्रॉफ पोयटिक लैग्वेज, 
दिवेश्ञ आफ पोयेम 
एरिस्ट्राटिल्स थ्योरी ऑफ़ पोयदी 
एण्ड फ़ाइन भार्ट 
साइकोलिग्िविस्टिक्स---ए सर्वे आफ़ 
थ्योरी एण्ड श्सिर्च प्राब्लेस्स 
एलिमेट्स ऑफ़ किटिकल थ्योरी 
मीसिंग इन दि घिजुजन आठ से 
देंडज इन कंटेंट एनेलिसिप्त 
माफ़ोलाजी ऑफ़ दि फोकटेल 

दि न्यू क्रिटिसिज्म 

वर्बल विहेवियर 

दि भेकिक ऑफ़ ए पोभम 
एक्सप्रेसिव लैंस्वेज 

दि नेचर ऑफ़ पोयटी 

दि आर ऑफ पोयदी 
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आर० वेलेक तथा ए० वारिन 
ई० कासिरेर 
माटठिन फॉँस 


नोएम चौम्स्की . 
एफ० डब्ल्यू वेदेसन, रोजर फाउलर 
आर० पी० ब्लैकसूर 

डब्ल्यू ० के० विम्संट 


मार्कूस बी० हेस्टर 
विलियम राहइटर 
बिनिफ्रेड नौवीत्नी 
इसाबेल हुंगरलैंड 
रोजर फाउलर 

सी० के० आग्डेंत तथा 
आइ० ए० रिचर्ड स 
जाज ए० कार्वेर 


एलफ० लिन्स्की 


डेविड लाज 
टी० ईध्न 
रिचर्ड फास्टर 


मेल्विन रेडर 
बाल्टर ए० कोच! 


एस० अज्ञाहम तथा एफ० कीफर 
एच० हायखर 
एम० उह्पाल 
जनि ० यू यर्ले 


ज्ी० हेडान 
हठी० ए० सिद्रेओंक 


ध्योरी ऑफ़ लिटरेचर 

लेबेज एण्ड मिथ 

सिम्वल एण्ड मेटाफर इन हा मन 
एक्सपी रियेस 

लैंबिज़ एण्ड साइड 

एसेज इन किटिसिज्म 

लेवेज ऐज जेस्त्रर 

दिवर्बल आइकन स्टडीज़ इन दि मीतिभ 
ऑफ़ पोयदी क्‍ 
दि मीनिझ- ऑफ़ पोयटिक मेटाफर: 
लॉजिक एण्ड क्रिटिसिज्म 

दि जग्वेज़ पोएट्स यूज 

पोयटिक डिस्कोर्स 

एसेज इन' स्टाइल एण्ड लैंग्वेज 


दि ग्रीनिहझ ऑफ मीतनिक 

एस्थेटिक्स एण्ड दि प्राब्लेम 

आफ मी निछ 

सिमेंटिक्स एण्ड दि फ़िलासफ़ी ऑफ 
लेंग्नेज 

दि नैंग्वेश् ऑफ फ़िल्शन 

दि सिमैंटिक्स ऑफ लिटरेचर 

दि न्यू रोमैंटिक्स---ए रिएप्रेजल ऑफ 
दि न्यू क्रिटिसिज्म 

ए मॉडर्न बुक ऑफ एस्थेेटिक्स 
रिकरेंस एण्ड ए श्री मॉडल एग्रोच 


टू पोयदी 

ए ध्योरी ऑफ स्ट्क्चरल प्िमैंटिक्स 
लेगवेज इन कल्चर 

स्टाइल इन वि फ्रेंच नविल 

दि स्टैटिस्टिकल स्टडी ऑफ लिटररी 
वाकेवुलरी 


लैेगवेज़ ऐज च्वायस एण्ड घान्स 
करंट टंडज़ इन लिग्विस्टिक्स 


अधीतव्य ग्रव्थसुची १६१ 


प्रोसीडिगज़ ऑफ़ दि नाइसथ इंटरनेशनल काँग्रेस ऑफ लिग्विस्ट्स 
पोयटिक्स, इंटरनेशनल कांफ्रेंस ऑफ वर्क इन प्रॉग्रेस डिवोटेड टु प्रॉब्लम्स ऑफ 
पौयटिक्स, प्रोसी डिग्ज ऑफ दि टेन्थ इंटरनेशनल काँग्रेस ऑफ लिग्विस्ट्स । 
प्राग सक्तल रीडर इस एस्थेटिक्स 
प्राग स्टडीज़ इन मेथमेटिकल लिग्विस्टिक्स 


लिग्विस्टिक्स (जनल) 
लैंग्बेज ( जनल ) 
वर्ड (जनंल ) 
जनेल ऑफ एस्थेटिक्स 

एण्ड आठ क्रिटिसिज्म (जनेल ) 


इंटरनेशनल जनल ऑफ स्लाविंक 
लिग्विस्टिक्स एण्ड पोयटिक्स (जर्नेल 


सेमियाटिका (जनेल]) 

जर्नल ऑफ़ लिटरेरी सिर्मटिक्स (जनेल ) 

पोयटिक्स (इंटरनेशनल रिव्यू फॉर दि थ्यों री ऑफ 
लिटरेचर) 

आलोचना (हिन्दी त्रैमासिक ) 

गवेषणा (केन्द्रीय हिन्दी संस्थान की पत्निका) 


व्प्पणी-- ऊपर दी गयी सूची कुछ चूते हुए संस्कृत, अंग्रेजी और हिन्दी में 
प्रकाशित ग्रन्थों और पत्नचिकाओं की है | यह सुची एक प्रकार से कामचलाऊ सूची 


है। 


